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, شکر 


t.me/soramnqraa 


آنا مدين بالكثير لكثير من ene‏ لمساعدتهم إياي في اخراج 
هذا الكتاب إلى النور. آنا ممتن أب لبرونوين هاموند (Bronwyn‏ 
Hammond)‏ لمهارتها وحماسها خلال عملها معي مساعدةً بحثِ 
على مدى سنوات علة فبالإضافة إلى مساعدتي فى | الحفاظ على 
مشروع الکتاب حيًا في ma‏ م الالتزامات الأخرى. تبيّن أن عشقها 
للتنقیب في الاراشیف لا یقذر eget‏ وأثمر مواد ما كان بوسعي 
الحصول علیها لولاها. 

(lan وإيان هنتر‎ (Jennifer Craik) قذمت جینیفر كرايك‎ LS 
للغاية في المرحلة النهائية‎ tye اقتراحات تحريرية‎ Hunter) 
لتجمیع الکتاب. فأنا ممتن لكليهما لما بذلاه من جهدٍ في عدم ترك‎ 
يزال هناك بلا شك مجالٌ‎ VT من دون فحص. وفي حين‎ ter GI 
حججي صارت أفضل وأكثر اقتصادّاء وصيغها أكثر‎ OF للتحسين»‎ 
وضوحًا بفضلهما.‎ 

وساعد كلاهما أيضًا بالتعليق على فحوى المناقشات في فصول 
معينة. وقد ساهم كثيرون في الكتاب بهذه الطريقة. ومن بين أولئك 
الذين كانت نصائحهم مفيدة بشكل خاصٌ في هذا الصدد كولين 
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میرسر (Colin Mercer)‏ الذي شعدت بصداقته الصادقة وزمالته 
منذ سنین طويلة» وديفيد ساندرز (David Saunders)‏ الذي یمکن 
الاعتماد عليه دائمًا لیس لتقدیم 45 محدُد gly‏ فحسب. بل آکثر من 
ذلك بکثیر. كما آنني ممتن OW‏ باکریدج «(Pat Buckridge)‏ ودیفید 
کارتر (David Carter)‏ وجون هتشینسون (John Hutchinson)‏ 
لتعلیقهم على الفصل الثامن. 

وکما هو الحال دائماء فقد تعلمت الكثير مقاآثیر من نق 
ونقاشات آعقبت الندوات التي E53‏ فيها الافکار والحجج التي 
جمعتها معا في هذا الکتاب. وأقدّر على وجه الخصوص النقاط التي 
آدلی بها واين هادسون (Wayne Hudson)‏ في تعلیقاته على مسودة 
مبكرة للفصل الأول عندما عرضتها في ندوة فى كليّة الدراسات 
التاريخية والثقافية في جامعة غریفیثك (Griffith)‏ وقد cuales‏ 
الكثير أيضًا من المناقشة التي تلت ندوةً مماثلة قدّمتها في قسم اللغة 
الإنكليزية في جامعة كوينز لاند (Queensland)‏ 

ما الفصل الثالث. فقد قدمته لاوّل مرة فى مؤتمر «الدراسات 
الثقافية ودراسات الاتصالات: التقاربات والافتراقات» (Cultural‏ 
Studies and Communication Studies: Convergences and‏ 
Divergences)‏ الذي تة مركز بحوث الثقافة والمجتمع في جامعة 
کارلتون (Carleton)‏ في العام 9 وآنا ممتن لمنظمي المؤتمر» 
ob!‏ تایلور «(Ian Taylor)‏ وجون شیبیرد «John Shepherd)‏ 
وفالدا بلوندیل (Valda Blundell)‏ لدعوتی إلى المشارکة فى 
المؤتمر» ولضيافتهم الكريمة أثناء وجودي في آوتاوا l .(Ottawa)‏ 
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على الرغم من ذلك. فربُما كان ديني الاکبر یعود إلى الزملاء 
والطلاب الذین شارکوا فى مقزري «المعرفة والسلطة» و«السیاسات 
الثقافية الأسترالية»» حیث طوّر ولا كثيرٌ من الحجج المقدّمة هنا. 
وفيما يتعلّق بالمقرّر NI‏ فقد تعلمت الكثير من العمل مع جيفري 
مینسون Olly (Jeffrey Minson)‏ هنتر. ۳ فى المقرّر الثانی» فإننى 
أقذر على وجه الخصوص ملاحظات مارك (Mark Finnane) aks‏ 
وستیفن غارتون (Stephen Garton)‏ 

لم يكن هذا الکتاب لیظهر إلى حيز الوجود لولا فترة الإجازة 
الدراسية المد الى منحتها لی جامعة غریفیت فأنا ممتن 
ona‏ وف في هذا الشأن. Ul‏ ممتنٌ أيضًا لقسم 
اللغة الانكليزية فى جامعة کوینزلاند لكل التسهیلات والامکانات 
التي قَدمت إلي تشم زائر في القسم آثناء تلك الفترة. وأقدّر 
على وجه الخصوص الفرصة التي أتاحها لي هذا العمل SLS‏ 
زائر هناك لإجراء مناقشاتٍ موسّعة مع جون فرو (John Frow)‏ 
وغرایم تیرنر (Graeme Turner)‏ لقد استفدت کثیرا من صداقتهما 
ومشورتهما أثناء تلك الفترة. كما آنا ممت أيضًا لكلية سانت بيترز 
بجامعة أكسفوردء لاستضافتي عندما زرت أكسفورد DNU‏ 
على مراجع مكتبة بودليان» والتي أود التنويه أيضًا بمساعدة 
طاقمها وشكرهم. 

لقد كتبت بعض أجزاء هذا الكتاب أثناء الفترة التى كنت فيها 
عميد كلية العلوم الإنسانية بجامعة غريفيث. يكت المساعدة 
التي قدمتها لي في هذه الفترة مديرة الكلية تيريزا إوينسكا 
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(Teresa Iwinska)‏ هي ما أتاح لي lies‏ تكريس بعض طاقتي من 
Cds‏ لآخر لمتعة البحث. 

آشعر بالامتنان LET‏ لموظفی معهد دراسات السياسة الثقافة 
على مساعدتهم ودعمهم ياي على مدی عددٍ من السنوات A‏ 
فيما یتعلّق بالعمل المنجز في هذا الکتاب. قدّمت باربرا جونستون 
ins (Barbara Johnstone)‏ من المساعدة البحثية القیمة فیما gly‏ 
ببعض المراحل المبکرة لهذا العمل» كما قدّمت شارون کلیفورد 
Keo (Sharon Clifford)‏ إداريًا متمكّئاء وساعدت غلیندا دونوفان 
(Glenda Donovan)‏ وبيف جیبیسون (Bev Jeppeson)‏ فى 
مراحل مختلفة من |عداد النص. LS‏ ساعد روبین براتن (Robyn‏ 
Pratten)‏ و کارین يارو (Karen Yarrow)‏ في هذا المجال أيضًاء Ul,‏ 
مت لهم جميعًا. 

شرت بعض الفصول سابقا في سياقاتٍ أخرىء pad‏ نشر الفصل 
الثانى لأؤل مرة فى دورية نيو فورمايشنز (New Formations)‏ 
(العدد 4 1988( في حين تشر الفصل الثالث SY‏ مرةٍ في مجلة 
کونتنیوم (Continuum)‏ (المجلد 3 العدد ۰1 1989). وظهر الفصل 
الرابع في البداية في کتاب روبرت لوملي (Robert Lumley)‏ آلة 
زمن المتحف: عرض الثقافات (The Museum Time-Machine:‏ 
«(Routledge, 1988) Putting Cultures on Display)‏ 
في حين تم تضمین الفصل السادس في کتاب جودي بیرلاند 
(Jody Berland)‏ وویل سترو (Will Straw)‏ قواعد النظرية 
University of Toronto Press, 1993) (Theory Rules)‏ 
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وظهر الفصل الشامن لأوّل مرة فى دورية دراسات ثقافية 
(Cultural Studies)‏ «المجلد 65 اک 1 ۰1991 فى حين 
الفصل التاسع لول مرة في کتاب تشكيلات المتعة تم 
.(Routledge, 1982) of Pleasure)‏ وقد تمت إعادة طبع هذه 
الفصول هنا من دون GI‏ تغييراتٍ كبيرة. UT‏ الفصل الخامس فهو 
تشه سح و is‏ ور بت نها مها هراس ات ASAI‏ 
الثقافية. وتمّ تضمین بعض جوانب الفصل الأوّل في مقال نشر تحت 
عنوان «المتاحف والحکومة والثقافة) (Museums, government,‏ 
culture)‏ في دورية سایتس (Sites)‏ (رقم 5 1992). وعلى الرغم 
من ذلك. فقد تمّت مراجعة صيغة الفصل المنشور هنا بشکل 
جوهري وموشع. 

آنا ممت لمتحف بیمیش لاذنه باستخدام الرسوم التوضيحية 
المرافقة للفصل الرابع» ولمؤسّسة بریسبان ساوث بنك» وشركة 
سیلکوم (Selcom)‏ وشركة آي. بي. إم. آسترالیا (IBM Australia‏ 
Ltd)‏ لاذنهم فیما Gla‏ بالأشكال التوضيحية المصاحبة للفصل 
الثامن. وآنا مدي أيضًا لمؤسّسة شاطی المرح في بلاکبول المحدودة 
لمساعدتها في تحديد الرسوم التوضيحية للفصل التاسع. 

يبدو أنه من المعتاد -لسبب أجهله- أن يذكر شركاء الحياة في 
آخر قوائم الشكر والتقدير التي تتصدر الكتب. وشريكة حياتي سو 
(Sue)‏ لن تكون استثناءً من ذلك» وعليه فٍنني أقدّم لها الشكر الجزيل 
لمساعدتي بطرق عديدةٍ جذّاء لا یتسم المجال لذكرها كلها هنا. 
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مقد م4 


یعرف میشیل فوکو (Michel Foucault)‏ فى مقالته «عن 
الفضاءات (Of Other Spaces) ts >i‏ الأماكن المغايرة 
(heterotopias)‏ بوصفها الأماكن التی «یمکن أن نجد فیها فى 
وقت واحد تمثیلا وتعارضا وقلبًا لكل الفضاءات ee Nl Lal‏ 
داخل الثقافة» )24 :1986 (Foucault,‏ وعلی ls lia‏ یجادل في 
o‏ المتحف والمکتبة -وکلاهما «من الأماكن المفايرة لزمن متراکم 
إلى ما لانهایة»- يختصّان بالثقافة الغربية في القرن التاسع عشر 
ویسمانها: 

إن فكرة مراکمة كل شيءء تأسیس نوع من الارشیف الجامع» 

وارادة أن نحتجز في مكانٍ واحدٍ کل الأزمنة» وکل الحقب. وکل 

الأشكالء وکل الأذواق فكرة إقامة مكانٍ یجمع کل الأزمنة فیما 

هو نفسه خارج الزمن ولا یدخله خراب الزمن» المشروع الرامي 

إلى شنیی نو من اتراك peel‏ واللانهاتي تلزمن فى كان 

ساكن» لهي فكرةٌ تنتمي إلى حداثتنا. 

(Foucault, 1986: 26) 

یجادل فوکو فى آنه مقابل المتحف والمکتبة. هنالك تلك 

الأماكن المغايرة الى هي آبعد ما تکون عن مراکمة الزمن» تلك التي 
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ترتبط بالزمن «في آکثر مظاهره عبورًا وانتقالية وتقلقلا» بالزمن في 
الوضع الاحتفالي» (المرجع نفسه ص26). وكأمثلة تندرج a‏ 
النموذج المعياري (paradigm)‏ الذي یضعه فوکو لهذه الفضاءات 
يذكر «ساحات المعارض» هذه المواقع الخالية البديعة على مشارف 
المدن التي تعج مرّة أو مرّتين في العام بالأکشاك والمعروضات 
والغرائب من الاشیاء والمصارعین» والنساء الافاعي» والعرّافين... 
إلخ» (المرجع نفسه ص26). 

Oy‏ محدّدات التعارض بين هذين النوعين من الأمكنة معروفة. 
وفي الواقع» فإنَ تلك المحدّدات شكّلت جزءًا من الإحدائيات 
الخطابية التي تمّ عبرها التفكير الذي أخرج متحف القرن التاسع 
عشر إلى الوجود بواسطة سيرورة تمييز مزدوج» وذلك لأن 
عملية تصميم فضاءٍ تمثيلي جديدٍ لأجل المتحف العمومي 
الحديث كانت في الوقت عينه عملية det‏ ودفاع عن هذا 
الفضاء التمثيلي بوصفه فضاءً عقلانيًا وعلمیّه يملك كامل القدرة 
على تأدية الدور التعليمي المنوط به. وقد تمّ هذا التشييد وهذا 
الدفاع عبر تمييزه عن اللانظام الذي كان يعاب على مؤسسات 
العرض الأخرى التي تنافسه. وكان هذا في جزء منه أمرًا يتعلق 
بالتفريق بين المتحف وبين أسلافه. ولهذاء فقد كان من المعتاد 
عند أوائل مؤرّخي المتحف _أو بالأحرى دعاته الحماسیین- 
في أواخر القرن التاسع عشر أن يقابلوا بين نظام المتحف 
وعقلانيته المنجزین وبين التنافر المضطرب الذي كان في ذلك 
الوقت سمة لما سمي خزائن العجائب (cabinets de curieux)‏ 
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(cabinets of curiosity)‏ التي حل المتحف Gis‏ وجاوزها في 
ذات مجالها. وقد خد توماس غرینوود (Thomas Greenwood)‏ 
في العام 1888 زائري المتاحف المحلية في المدن البريطانية 
الصغيرة» من آنهم لن يجدوا إلا «سيطرةً تامّة للغبار والفوضى»» بل 
أسوأ من ذلك: 

سترتعد الروح المنضبطة لمريد المتحف من منظر حذاء نسائي 

صيني محوط بقلادة مصنوعةٍ من أسنان سمك القرش» أو خوذة 

tol‏ جنود كرومويل (Cromwell)‏ موضوعة في المجموعة 

ذاتها مع بقايا رومانية. وقد تحتوي زاويةٌ أخرى على مومياء 

مصرية موضوعة في خزانة من العصور الوسطی» وفي أكثر من 

رة سيّصدم الزائر Conall‏ للاستطلاع عندما يجد كؤوس بطولةٍ 

فاز بها لاعبو كريكت محلیون في المجموعة المعروضة؛ أو حتى 

دمّى محشوة تعود لكلب العائلة. 

(Greenwood, 1888: 4) 

وعلی النقیض من ذلك. فان غرینوود يؤكد أنه عندما تمّت اقامة 
المتاحف الحديثة بموجب قانوني المتاحف والمکتبات العامّة» فان 
«الترتيب والنظام ينبثقان من الفوضى» وذلك بفضل القیود التي 
وضعتها الهيئات المؤلفة ديموقراطيًا والمسؤولة عن تنظيم تلك 
المتاحف على «التحجر أو الاجراءات الحمقاء» 

وفي الحقيقة» Ob‏ إرجاع المؤدى العقلاني في هذا التوجّه إلى 
التأثير الديموقراطي لجماعة المواطنين كان نادرّا نوعا cle‏ وبخاصة 


21 


في السیاق البريطاني* ذلك OY‏ العلم هو ما كان يُعتبر في الأغلب 
pel‏ مسؤولًا عن plat]‏ معروضات المتاحف لتأثير العقل. 
وبالفعل» فالقصّة التي كانت تروی في العادة بشأن تطوّر المتحف 
من الفوضی إلى النظام هي في الوقت عینه قصة نطور العلم من 
الضلال إلى الحقيقة. ولهذاء نجد ديفيد موراي (David Murray)‏ 
يحدّد السمات المميّزة للمتحف الحديث بقواعد «التخصص 
والتصنيف» )231 :1904 :(Murray,‏ أي إنشاء سلسلة من المتاحف 
المتخصّصة (للجيولوجياء والتاريخ الطبيعي؛ والفن. .. إلخ). وترتيب 
المعروضات في کل منها بطريقة مدروسةٍ لتقديم رؤية علمية وقابلة 
للفهم للعالم. وبالمقارنة مع هذا الغرض التعليمي فان موراي 
يجادل في Of‏ المتاحف ما قبل الحديثة كانت منشغلة أكثر بعنصر 
الصدمة وإثارة الاندهاش. استتبع ذلك الانشغال تركيرًا على النادر 


(1) بخص النظر عن الفترة الوجيزة في فرنسا الثورية» فقد استّمدّت 
الدوافع إلى تطوير المتاحف العمومية في القرن aoe‏ 
dole‏ = من الاستراتیجیات الحکومية أو استراتیجیات الدولة ولیس من i‏ 
التزام بالمبادی الديموقراطية JLLS‏ مطلقة في Je‏ ذاتها. لكنّ ذلك لم 
w~‏ من أن تعتبر بعض الکتابات الاستعادية Ol‏ تطوير المتاحف العمومية 
a‏ اورا السياسية ظواهر مرتبطةٌ في ما lee‏ ولع أكثر 
الروايات حماسة فی هذا OLA‏ هی تلك التی قذمها ت. ر. آدامز (T. R.‏ 
Adams)‏ في العام 1939. ووفمًا لآدامزء فقد كانت مبادئ المتحف ومبادئ 
الديموقراطية السياسية متعالقة بشکل وثيتي بحيث كان من المستحيل أن نتخيّل 
تطوّر أحدها وازدهاره من دون الآخر : (فمتحفٌ مزدهر في مدينة متوسشطة 
(aro‏ كما يعبّر آدامزء «يمكن اعتباره من مظاهر الديموقراطية التامّة» 
.(Adams, 1939: 16)‏ 
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والاستثنائي» وانصب الاهتمام على الأشياء من جهة فرادتها ولیس 
نموذجيتهاء وشجّعت مبادی العرض التي تستهدف الاثارة الحسية 
بدل التأثیر العقلاني والتربوي (pedagogic)‏ ویری موراي of‏ 
الهیاکل العظمية الوعظية في المجموعات التشريحية المبکرة نجحت 
في تحقیق تأثيراتٍ E>‏ ولکنها دفعت ثمن ذلك بانطوائها على 
تضارب آفرغها من أيّ US!‏ تعليمية. 
وعلی سبیل المثال فان المجموعة التشريحية فى درسدن 
(Dresden)‏ رتبت كحديقة متعة» فتشابكت الهياكل العظمية 
مع أغصان الأشجار لتبني معها أسيجة تشكّل مشاهد للناظر. 
وقد كان من الصعب الحصول على النماذج التشريحية» لهذا 
فإنّه عندما تم الحصول عليهاء كان لا بد من الاستفادة منها إلى 
الحدّ الأقصى. وفي ليدن (Leyden)‏ كان لديهم هیکل falie‏ 
لحمار. أجلسوا عليه امرأةً قتلت ابنتهاء وهيكل رجل كان أعدم 
بسبب سرقة الماشية أجلس على ثور وهيكل Gal‏ شابٌ تم 
شنقه» بينما تقف عروسه أسفل المشنقة... 
(Murray, 1904: 208)‏ 


وعلی الرغم من ذلك. Of‏ تضارباتٍ مشابهة طلّت باقية حتی 

الوقت الحاضر في المعارض الربحية التي تعرض العجائب الطبيعية 

وال صطناعیة» وفي معارض الوحوش الجوالة» والسيرك» وفوق 

کل ذلك في المعارض التجارية» حيث ما زالت هذه الأمور تشکل 

جزءًا من البيئة الثقافية في هذه الأماكن والتي جاهد المتحف بثباتٍ 

oY‏ یستنقذ نفسه منها. ذلك eee ans, SY‏ يتكلم عنه فوكو 
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لم یختلف عن المتحف في علاقته بالزمن فحسب. آو في الطريقة 
التي یشغل بها المکان فحسب حیث يأخذ مكانًا Bye‏ على مشارف 
المدن بدل أن یکون له مكانٌ Cal‏ في مرکزها. بل ó‏ المعرض جابه 
المتحف أيضًا -واستهان به-» لأنه بقی تجسیذا للفوضی «المضطربة» 
و«اللاعقلانية» التي و عجن calls Peron er‏ إذا جاز القول» 
شبح ماضيه وقد أتى ليطارده. 


جاء التخوف الذي أبداه متحف فيكتوريا الوطنی فى أستراليا 
في سنوات تأسيسه (خمسينيات القرن التاسع عشر) من تأكيده نيّته 
في عرض Ubud‏ صغيرة وقبيحة» فضلًا عن تلك «الجديرة 
بالعرض» - أي عرض مواضيع لفائدتها التعليمية وليس لطرافتها أو 
قيمتها التزيينية -» وبالتالي فهي تتعلّق بالحاجة إلى تمييز المتحف 
قن eile‏ الف Seale‏ فان ها ملق باطهان تقر فا 
التاريخي على خزائن العجائب. وقد تزامن افتتاح متحف فيكتوريا 
الوطني مع اقتناء مدينة ملبورن J3Y (Melbourne)‏ معرض دائم 
للوحوش (menagerie)‏ تم إيواؤه فى حديقة ملاو تجارية كانت هي 
بدورها -بالضبط كمعرض الوحوش الذي احتوته- مرتهنة لقواعد 
الغرائبية والادهاش LS‏ كان معرض الوحوش يبرز الخصائص 
العجيبة للحيوانات» كان أسلوب تقديم التسالي التي تحيط 
بمعرض الوحوش في حديقة الملاهي يجنح إلى الوصف الخارق 
والأسطوري: «خوان فرنانديز الذي يضع رأسه في فم Leal‏ كل ليلةء 
والفتى السمین» والمر al‏ الملتحية وأثيوبيون» وسحرة» بالإضافة 
إلى طاولات البلیاردو» وقاعات الرمایف وعروض الدمى المتحركة 
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بش وجودي “(Punch and Judy)‏ وصالات ألعاب البولنغ» 
(Goodman, 1990: 28)‏ فإذا کان متحف فیکتوریا الوطنی كما 
يعبّر غودمان قد آعاد تقدیم نفسه لجمهوره بصفته Ép‏ للتصنیف» 
بشكل يبرز صفاته العلمية والتعليميةء > فإن ذلك لم يكن بالضبط 
ظريقة للاعلان عن all‏ لیس مير كا UB yar ol‏ دار چا كان وله 
للتشدید على اختلافه عن مجموعات الطرائف السابقة 

ولکن مهما اشتغل کل من المتحف والمعرض على آنهما 
مؤسّستان متعارضتان أو 5S‏ فیهما كذلك» فربّما كان ذلك التعارض 
الذي یفترضه فوکو بینهما مبالعًا في طرحه بالاضافة إلى أنه غير 
كافٍ تاريخيًا. وبالطبع» Of‏ فوکو لم یکن غافلا عن الجدّة التاريخية 
لتلك العلاقات» التي جعلت المتحف والمعرض في مطلع القرن 
التاسع عشر يبدوان ضذین» ولکته لم يتنبه بالمثل إلى السيرورات 
التاريخية التي عملت لاحقا على تقويض شروط ذلك التعارض. كان 
ظهور «فضاء آخر» QU‏ في أواخر القرن التاسع عشر -حديقة الملاهي 
الدائمة- ذا Leal‏ محددة بهذا الخصوص. بالنظر إلى وقوع حديقة 
الملاهي في منطقة وسطى بين القيم المتعارضة التي عزاها فوكو إلى 
المتحف من جهة والمعرض الجؤال من جهة آخری. 

كان بدء المجريات فى هذا الاتجاه ES peal‏ فابتداء من منتصف 
تسعینیات القرن التاسع عشره شكّل تعاقب حدائق الملاهي في 
كوني آیلند (Coney Island)‏ نماذج أولية لهذا «المكان المغاير» 


(*) بنش وجودي: عرض مسرح عرائس اشتهرت به الشواطی البريطانية. 
[الهوامش المشار إليها بعلامة النجمة (*) هي من وضع المترجمین]. 
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الجدید. وبینما احتفظت حدائق الملاهی ببعض عناصر المعارض 
الجوالةء إلا نها مزجت هذه العناصر ودمجتها بأخرى مستقاة بشكلٍ 
غير مباشر من منهاج المتحف العمومي. استبقت حدائق الملاهي 
في جوانبها الكرنفالية التزامًا «بالزمن في الوضع الاحتفالي» عبر ما 
توفره من جو ترويحيء أو من قلب موقت لمعايير السلوك الاعتيادي. 
لكن وعلى الرغم من تسامحها في بادئ الأمر مع العروض الجانبية 
التقليدية لساحة المعرض - من ضروب ما ساقه فوكو من آمثلق 
کالمصارعین» والنساء الأفاعيء والعرّافين» إلا أن هذا التسامح كان 
انتقائيًا على الدوام وآخدًا في التشدّد أكثر مع اشتداد عود حدائق 
الملاهي وسعيها لنمذجة تطلعاتها وفق تطلعات حركة المتنزهات 
العامة «(Public Parks Movement)‏ وبالتالي فانها آخذت تحرص 
على النأي بنفسها عن أيّ شيء قد یعکر جو الترفیه العائلي الصحّي. 
وبالاضافة إلى ذلك Op‏ هذه العروض الجانبية صارت تتعارض 
أكثر وأكثر مع روح الحداثة التي تبنتها حدائق الملاهي» والتزامهاء 
كما المتحف» بزمنٍ متراكم وبزخم التقدّم الذي لا يمكن إيقافه. 
وقد ظهر هذا فيما ميزها من «تهلیل» لكل جديد (وإبراز «الجديد» 
و«الأحدث») وفي الترفيه (الألعاب الميكانيكية)» فطالبت بح أن 
تمثل مجال الترفيه العمومي وأن تنظّمه كذلك. وبالطبع» فان موقع 
J‏ من المتحف وحديقة الملاهي ضمن الزمن التطوري للتقدم 
كان مختلقاء كما كانت مختلفة الطرق التي وفرا بواسطتها لزوّارهما 
فرصة تفعيل هذا الزمن عبر تضمينه في نظم الأداء التي تنظم مسار 
تطوافهم فیهما. وعلی الرغم من ذلك. WY‏ نجد بنهاية القرن أن کلا 
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من المتحف وحديقة الملاهي شارکا في وضع ونشر مفاهیم متقاربة 
للزمن برغم آنها نادرًا ما تطابقت GLS‏ ولم يحصل ذلك من دون 
أن Sy‏ في المعارض الجوّالة التي بدورها صارت تتضمّن الألعاب 
الميكانيكية Ge‏ إلى جنب مع المصارعين» والنساء الأفاعي» 
والعزافین» وبالتالي صارت تحتوي صدام آزمنة بدل وحدانية الزمن 
العابر التي كان من الممکن ببساطة مقابلتها بزمن الحداثة المتراکم. 

وعلی هذاء إذا منحت حدائق الملاهی الثابتة» بعکس المعرض 
الجوّال التقليدي» تجسيدًا Éa‏ للحدائق ip‏ كانت تختلف أيضًا 
عن أسلافها الجوالة في طريقة عملها المقئنة والمنظمة. ففي أواخر 
القرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع عشرء صار المهرجان هو الرمز 
الأبرز لأشكال السلوك المخلّة التي ترتبط JS‏ مواقع التجمّعات 
الشعبية. وعلى النقيض من ذلك. فان التقويمات السوسيولوجية 
المبكرة للأهمية الثقافية لحديقة الملاهي حکمت بنجاحها في 
تسكين سلوك الجماهير بشكل أكبر بكثير Las‏ استطاعته الاعتمادات 
العامة أو الخيرية التي صُرفت على تحسين أو توفير أساليب الترويح 
العقلانية ۵. 

وبالتالي» OB‏ بنهاية القرن التاسم عشرء كان ظهور حديقة 
الملاهی قد آضعف ذلك الحس بالثنائية الصارمة بين نوعین من 
الأماکن المتباینة وهما المتحف والمهرجان اللذان كان ينظر إليهما 


)2( للاطلاع على تفاصیل مثل هذه التقويمات» انظر کاسون (Kasson,‏ 
(1978. 
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سابقًا کتجسیدین متضادّین لتراتيبة الزمن والمکان. ولك هذه النتيجة 
تمّت التهيتة لها في تاريخ المعارض الدولية السابق الذي وفر طيلة 
النصف الثاني من القرن التاسع عشر محلا للتفاعل بين المتحف 
والمهرجان. ومن دون أن يلغي المهرجان هویتیهما المنفصلتین» 
فقد قوّض ما كان يبدو تناقضًا Woks‏ فيما يخص هاتين الهويتين عبر 
إشراكهماء بشكل غير مباشر» في ie gama‏ مطردة ومتعدّدة الأوجه 
م کل eee‏ وبالتالي فإذا كان صحيحًا آن معظم 
الاستلهام المباشر لحدائق الملاهي في كوني whi‏ كان هو الرواق 
الأو سط أو جناح الملاهي (Midway)‏ في المعرض الكولومبي في 
شيكاغو في العام 1893» فإنه مما لا يقل Bro‏ عن ذلك أن الرواق 
الأوسط في شيكاغو تأثر بدوره ISE‏ عميقًا بممارسات المتحف. 

إن الدور الذي أنيط بأنشروبولوجيا المتحف فى مناغمة الآفاق 
التمثيلية للرواق الأوسط مع الثيمة الإيديولوجية للتقدّم كان ذا Uo‏ 
بشكل خاصٌ من هذه الناحية» على الرغم من OF‏ تقاليد العروض 
الشعبية غالبًا ما طغت في هذا الحدث على الذرائع العلمية للمزاعم 
الأنثروبولوجية في دعواها بتصنيف الحضارات ضمن تراتبية ارتقائية. 
وعلى الرغم من ذلك. فقد كان هناك طرق كثيرةٌ أخرى تتفاعل فيها 
أنشطة المهرجانات والمتاحف والمعارض بعضها مع بعض (على 
الرغم من الجهود التي بذلت للفصل بوضوح بينها): فمجموعات 
المقتنيات التي شکلت نواة كثير من متاحف العواصم اليوم جاءت في 
أغلبها كإهداءاتٍ من المعارض العالمية» وأثرت تقنيات التحكم في 
الحشود التي تم تطويرها في المعارض في تصميم حدائق الملاهي 
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وتخطيطهاء كما أن متاحف التاریخ الطبيعي في القرن التاسع عشر 
فى كل آنحاء آوروبا وأميركا الشمالية كانت تدين فى الحصول 
ل العینات التي تقتنیها لشبکة من وکالات جمع الحبوانات» 
وهي الوكالات نفسها التي كان يحصل عن طريقها ب. ت. بارنوم 
Barnum)‏ .1 ) على الأنواع الحيّة التي كان يستخدمها في 
السيركات» ومعارض الوحوش» والمتاحف الشعبية التابعة له. 

Ó)‏ المتحف هو الشاغل المنظّم لاهتماماتي في هذه الدراسة. 
وفي الواقع» OB‏ هدفي -أو جزءًا كبيرًا منه على الأقل- كان يتمثّل 
في وضع جینیالوجیا (genealogy)‏ مركزة سیاسیّا للمتحف 
العمومی الحدیث. وما آقصده ب «جینیالوجیا» هنا هو توصیف 
Beal Jis‏ والتطورات المبکرة في سيرته» والتي ستساعد في 
توضیح الاحدائیات التي طرحت ضمنها -ولا تزال تطرح- أسئلة 
سياسة المتحف وتوجهاته السياسية. وهكذاء فان المتوخی من هذا 
التوصیف هو المساهمة في مشروع آکبر يشاركني فيه آخرون. وذلك 
لاه يوجد Sue OVI‏ من التأريخات التي تطمح إلى وضع توصيفاتٍ 
لتاریخ المتحف آثبتت آنها آکثر نفعًا بالنسبة إلى النقاشات الدائرة هذه 
الأيام حول المتحف والممارسات المتعلقة به من تلك التوصیفات 
-التي ظلت مهيمنة حتی سنوات الخمسینیات من القرن العشرین- 
والمصوغة ضمن القالب الویغی (whiggish)‏ لموزخی المتحف 
المبکُرین. في كين أذ E‏ فرشا 


(3) للاطلاع على آکثر هذا النوع من التفسیرات ASE‏ انظر ویتلین 
(Wittlin, 1949)‏ 
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آوضح عن تلك المساعي الأخرى في تصوره الممیّز للمهمّات التي 
یمکن لجینیالجوجیا المتحف أن تضطلع بها بشكلٍ ناجع. وعلى سبیل 
المثال» فان آیلین هوبر-غرینهیل (Eilean Hooper-Greenhill)‏ 
تقترح جینیالوجیا للمتحف تهتمٌ أساسًا بالتحولات ذات الطابع 
الداخلي للمتحف والتي طرأت على ممارسات التصنیف والعرض» 
والتغیرات التي آدت إليها تلك الممارسات لمفهوم وموقع الذات 
.(Hooper-Greenhill, 1988)‏ ومقابل ذلك» sl‏ سوف gel‏ 
ob‏ لا بد من النظر إلى تشكل المتحف فى علاقته بتطوّر عدد من 
الموتسات الثقافية الموازية» بما في ذلك تلك التي قد تبدو غريبة 
أو منفصلةً عنه. i l‏ 


وبالطبع» OP‏ المهرجان والمعرض ليسا المؤسّستين الوحيدتين 
الخلیقتین بهذه النظرةه فاذا عد المتحف متمیرا عن المهرجان 
ونقیضا له. فقد شحبت تلك النظرة LAÍ‏ على علاقات المتحف 
بآماکن التجمّع الشعبي الأخرى «وبخاصَة الحانات الشعبیة). 
وبالمثل» Sp‏ المتحف JG‏ بلا شك بعلاقاته بمؤسسات ثقافية كان 

alte >‏ ومثل المعارض العالمية المبکُرة توجَهٌ عقلانٌٌ وتطويري: 
المکتبات والحدائق العامة مثلا. وعلی الرغم من ده رن Bue‏ من 
الخصائص تضع المتحف والمعارض العالمية والمهر جانات الحديثة 
في خانة خاصّةٍ من المؤسّسات الثقافية. فكل منها معني بممارسات 
«الاظهار والاعلام»: أي عرض التحف الفنية و/ أو الأشخاص 
بطريقة مدروسة لتجسید وایصال معانٍ وقیم ثقافية محددة. وهي 
أيضًا مؤسّساتٌ تُبديء باعتبارها مفتوحة للجميع» اهتماماتٍ متماثلة 
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في ابتکار طرق للتحكم في سلوك زوارها وتطبیق هذه الطرق بحيث 
تکون على النحو الأمثل غير ملحوظة وقابلة للاستمرارية الذاتية. 
وأخيرّاء في إدراك هذه المؤسسات الثلاث حقيقة Of‏ تجارب زوارها 
تتحق بواسطة حرکتهم الفيزياتية ضمن فضاء العرض. فنها تتشارك 
في اهتمامها بضبط الجوانب الادائية في تصرّف زوارها. كما أن 
تغل هذه المؤسسات على ثنائية العقل/ الجسد لدی زژّارها عبر 
التعامل معهم بوصفهم أساسًا «عقولا : تمشي»؛ یجمل IS‏ منهاء 
بطریقتها الخاضة. عبار عن مکان «للمشي المنظم»» تصل فیه رساله 
مقصودةٌ على هيئة مسار موجه (إلى هذا الحد أو ذاك). 

على الرغم من ذلك» OL‏ التغيرات الممكن اقتفاؤهاء بكل 
تمايزاتهاء في ممارسات مؤسّسات العرض هذه تحتاج إلى أن يُنظر 
إليها أيضًا في سياق التطورات الأوسع التي تشمل تأثير مؤسّساتٍ 
ثقافية أخرى تتصل بها. ومن هذا المنظور فقد قصدت من روايتي 
ل«ولادة المتحف». بتسليطها الضوء على العلاقات بين المتاحف 
والمهرجانات والمعارض» أن تكون Bod flal‏ ذات dy‏ تاريخي 
أوسع تتعلّق بتحولٍ تمّ في ترتيب الحقل الثقافي على مدى القرن 
التاسع عشر. 

هذه هي القضايا التي تناقشها الفصول التي تكوّن القسم الأوّل 
من هذا الكتاب. وتبرز هنا ثلاثة أسئلة. یهتم السؤال الأول بالنواحي 
التى جشّد فيها المتحف العمومى ولادة علاقة «حکومیة» جديدة 
بالثقافة تم فيها تجنيد أعمال الثقافة العالية (high culture)‏ کادوات 
يمكن إدراجها بطرق جديدة ولمهامٌ جديدة في الإدارة الاجتماعية. 
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وسيتضمّن ذلك البحث في الطريقة التي عمل بها المتحف آیضا 
وبوصفه UK‏ يؤمّن محيطًا للنتاج الثقافي RS‏ تکنولوجية أتاحت 
SS‏ جديدًا للأعمال الفنية الثقافية» وبأساليب تيسّر نشرها من أجل 
أهدافٍ جديدةٍ كجزءٍ من برامج حكومية موجَهة نحو إعادة تشكيل 
القواعد العامّة للسلوك الاجتماعي. 

إِذَاه واجهت المتاحف في القرن التاسع عشر ilan‏ جديدةً 
بسبب التصوّر الذي ساد عنها كأدواتٍ قادرة على «الارتقاء» 
بالمستوى الثقافي للسکان» وهذه المعضلة هي: كيف السبيل إلى 
ضبط سلوك زوارها؟ وقد واجهت صعوبات Whee‏ وشات 
القرن التاسع عشر الأخرى التي كانت وظیفتها نتطلب أيضًا السماح 
Sol‏ بدخول الجماهیر إليها من دون تمییز» مثل: سكك الحدید» 
والمعارض» والمتاجر الکبری. إن إشكالات إدارة السلوك التی 
طريحها داتع تدعت للواجية تك من السلول shad‏ 
والتقنية التي قد تنشأ في مؤسّساتٍ معيّنة» إلا آنها سرعان ما تنتقل 
للأخرى. وبالتالي» فان خيط التحليل الثاني في القسم الأوّل يضع 
في الحسبان أن تقنيّات إدارة السلوك التي تم تطويرها في المتاحف 
والمعارض والمتاجر الكبرى تم دمجها لاحقا في حدائق الملاهي 
التي اعتمدت تصمیمّا يهدف إلى تحويل المهرجان إلى فضاء 
من التنظيم. 

Lil‏ المجموعة الثالثة من الأسئلة» فترکز على فضاء التمثيل 
المرتبط بالمتحف العمومي وبالسياسة التي ينتجها ذلك التمثيل. 
يشير فوكو في كتابه الكلمات والأشياء (The Order of Things)‏ 
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إلى لدور الملتبس الذي یلعبه في العلوم الانسانية ما يسميه ب«الثنائية 
الإمبيريقية الترنسندنتالية للانسان»: يأخذ الإنسان هنا دور موضيوع 
0 تعمل هذه العلوم على إبرازه في الوقت ذاته الذي يلعب 
فيه دور ذات تتلقى المعارف التي تجعلها تلك العلوم متاحة. 
OLY‏ هناء كما يعبر فوكو» «يظهر في موقعه الملتبس كموضوع 
للمعرفة وکذات تعرف» dis‏ ملك مُستعبّد» أو متفرج مراقب» 
.(Foucault, 1970: 312)‏ فالمتحف. كما سیحاج هذا البحث. هو 
أيضًا يبني الانسان (والصيغة الجندرية» كما سنری» ملائمةً تاريخيًا) 
عبر علاقة الذات والموضوع معًا بالمعرفة التي ینظمها. إن الفضاء 
میتی للمتخات» > كما يتم تشكيله في العلاقات بين حقول المعرفة 
التي تنظم أطر العرض لمختلف آنواع المتاحف (الجيولوجياء 
الأركيولوجياء الأنثروبولوجيا... الخ» يفترض الإنسان -بصفته 
حصيلة الارتقاء- موضوعا للمعرفة. وفی الوقت عينه. فان هذا 
النمط من التمثيل يبني للزائر موقعًا لإنسانية منجزة تتموضع في نهاية 
التطور الارتقائي» يمكن من خلالها جعل نظرية تطور الإنسان وما 
يندرج ضمنها 1 سلسلة الارتقاء الفرعية ALU‏ للفهم. غير أن هذا 
الفضاء التمثيلي يحوي ISS‏ بين الكونية الظاهرة فيما يبنيه من ثنائية 
الذات العارفة وموضوع المعرفة «الانسان) وبين الطرق المحددة 
والجزئية اجتماعيًا دائمًا والتي يتمّ بها إدراك هذه الكونية وتجسیدها 
في معروضات المتحف. وهذا التوئّر» كما سيتم التدليل لاحقاء قد 
قدّم ولا يزال يقدّم الاحدائیات الخطابية لنشوء سياسة المتحف 
المعاصرة وتوجّهاته السياسية الموجهة لتأمين المساواة في التمثيل 
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لمختلف المجموعات والثقافات الداخلة في مجال ممارسات 
العرض المتحفي. 

إذا كان هذا المطلب یشکل أحد الجوانب المميّزة فى الحوارات 
السياسية الحديثة المتعلقة بالمتحف. فهنالك مل ا يكل فیما 
E‏ اج مسارية إل عة سا وهی الاو اه سید ات 
السكان Sls‏ في الوصول إلى المتاحف العمومية (وهو Jel‏ صار 
پلترم به نظريًا أكثر ممّا يتحقق عمليًا). وفي حين أن هذا المطلب 
مُدرجٌ جزئيًا في تصوّر المتحف الحديث بوصفه متحمًا عموميًاء إلا 
ol‏ وضعه كان دائمّا ولا يزال ملتبسًا. ذلك SY‏ التأكيد على هذا الح 
يمكن أن يأتي في شكل توقع أن يصل التأثير المعطاء والاصلاحي 
للمتحف إلى كل فثات السکان من أجل مصلحة الدولة أو المجتمع 
JSS‏ كما يمكن التأكيد عليه من جهةٍ أخرى oS‏ ثقافي مصون Sou‏ 
لكل مواطن في الدولة الديموقراطية الحصول عليه. ويظهر شيءٌ من 
التوتر بين ۳ التصورین في تاريخ إحصائيات زيارات المتاحف. 
وقد توافرت Sle]‏ أولة عن زوار المتاحف منذ CLI‏ 
القرن التاسع عشر» ولکنها أخذت بشکل لا يسمح سوی بربط 
الاعداد التقريبية للزوار بایام الأسبوع أو بالمواسم السنوية. وکان 
أبكر استخدام سياسي لهذه الارقام قد تمّ للتدلیل على زيادة آعداد 
الزائرين في آلمساء‌ات والعطلات الرسمية وفي أيام الآحاد» في 
الحالات التي كان يُسمح فيها بفتح أبواب المتحف أيام الأحد. وقد 
تلقف مصلحون أمثال فرانسيس بلیس «(Francis Place)‏ ولاحقا 
توماس غرينوودء هذه الإحصائيات للتدليل على أهلية المتحف 
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لحمل القوّة الاصلاحية للثقافة وایصالها إلى الطبقات العاملة. 
وهذا الاهتمام بقیاس التأثير التمديني للمتحف يرتبط بالاهتمام 
بتحسین إمكان الوصول للمتحف على آساس الح الثقافي ولکنه 
یتمایز عنه في الوقت عينه» وهي قضيةٌ لم تبرز لا في وقتٍ PV‏ 
عندما آظهرت دراسات الخصائص الدیموغرافية لزائري المتاحف 
الأنماط المتمايزة اجتماعيًا في استخدام المتحف. ولعل الأهمّ من 
ذلك. إذا كان لنا أن نستدل بتطوراتٍ في حقول متجاورة مع حقل 
الدراسات المتحفية» أن عوامل إيديولوجية قوية تضافرت لمناهضة 
حيازة هذا النوع من المعلومات عن الزائرين. فها هو إدوارد إدواردز 
(Edward Edwards)‏ الشخصية البارزة في حركة المكتبات العامة 
في بريطانياء يوبّخ المكتبات العامّة المحلية BLE‏ بسبب جمعها 
معلوماتٍ GLAS‏ بمهن مستخدميهاء ما عدّه عملا غير مرخص ولا 
يمت لغرض المكتبات بصلة©. 

لم يُكتب dey‏ بیان Gly‏ عن تاريخ دراسات زائري المتاحف. 
وعلى الرغم من AUS‏ فإنه يبدو من الواضح أن تطوّر المطالبات 
الصريحة بجعل دخول المتاحف متاحًا لكل فئات السكان كان لصيقا 
بتطور المسوح الإحصائية التي سلطت الضوء على طبيعة التركيبة 
الاجتماعية لزائري المتاحف. إن منشأ هذه الدراسات يعود أوّله إلى 

(4) على الرغم من ذلك OB‏ موقف إدواردز كان Mg än‏ حيث Sf‏ 
اعتراضه على الطلب من مستخدمي المكتبة كشف مهنتهم كان يعود Éj‏ إلى 
أن رسمية الطلب قد تثني البعض عن الانضمام إلى المكتبات. انظر إدواردز 
.(Edwards, 1869)‏ 
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العشرییات مق القرن العشرین؛ ولکتها تتمي في مها إل سنوات 
ما بعد الحرب CASES!‏ ومهما یکن. فان مبادی الحقوق الثقافية 
صارت Ob‏ مصونة hb‏ فیما Gla‏ بالمتاحف العمومية» وعلی 
الرغم من ارتهان تنفيذ تلك لآليّات مراقبة خارجة عن المتحف الا 
آنه من الواضح أن الحركية الداخلية لصيغة المتحف قد غذتهاء وذلك 
في سعیها لتأسیس فضاء عمومي یفترض فيه أن یکون فضاءً جامعًا 

هذه هي 1B]‏ المسائل الأساسية التي نتعزض لها في القسم الأوّل 
من هذه الدراسة SOc paella SS‏ العف فى ها pene‏ 
في تعرّضها بشکل أو بآخر لکل من هذه الأسئلة» TY]‏ تختلف في 
درجات تشدیدها" وترکیزها على Gi‏ من هذه المسائل» كما تختلف 
أيضًا في مقارباتها النظرية للموضوع. فالاحدائیات النظرية الااساسية 
للنقاش فى الفصل الأوّل المعنون ب«تكوّن المتحف»» مستمدةً من 
مفهوم E‏ للحکومة الليبرالية (liberal goverment)‏ ویتم البناء 
على هذا المفهوم لرسم الطرق التي شكّلت فیها المتاحف جزءًا من 
امتراتیجات الحک التي دف إلى إنتاج مواطع تراقب وتقوم يشكال 
متزايد سلوكها بنفسها بدل أن تحتاج إلى أن توجّه عنوة من الخارج. 

وفي الفصل الثاني» «مركب العرض» ينتقل التركيز بالأحرى 
إلى فهم فوكو لسلطة الضبط في تطبيقها على المتاحف. وإلى الطرق 

(5) تستند هذه النتيجة إلى بيبليوغرافيا زائري المتاحف في هادسون 
(Hudson, 1975)‏ » والبيبليوغرافيا المذيّلة لأبحاث السلوك في المتحف من قبل 
إرب ولوميس )1973 (Erp and Loomis,‏ 
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التي من المفید عبرها کسر حذة التبصّرات التي ینتجها ذلك الفهم 
بالاستعانة بالمنظورات المتعلقة بالاسترائیجیات الخطابية للسلطة 
التى آشار الیها غرامشي (Gramsci)‏ ضمن نظریته في الهيمنة. ویعید 
الفصل الأخير من القسم الأوّل» «المعقولية السياسية للمتحف»» 
النظر أساسًا إلى فوکو مر أخرى» ولکن هذه المرة إلى جانب آخر من 
عمله. وهنا يت تناول کتابات فوکو عن السجن کنموذج لتقدیم بیان 
عن النواحي التي تمّ فیها تولید الجوانب المختلفة لسياسة المتحف 
المعاصرة وتوجهاته السياسية من صلب الاحدائیات الخطابية التي 
حکمت تکون المتحف. 

هنالك كما Coil‏ في هذه الدراستء مطلبان سیاسیّان 
متباینان is‏ بشأن المتحف الحدیث: مطلب أن یکون هناك Jac‏ 
في التمثيل بالنسبة إلى JS‏ الجماعات والثقافات في نطاق آنشطة 
المتحف کالاقتناء والعرض والحفظ, ومطلب أن يحصل أفراد كل 
المجموعات الاجتماعية على الحقوق العملية والنظرية عينها في 
الوصول إلى المتحف. وتشکل الأمثلة المحدّدة والتفصيلية للمسائل 
التي يولدّها هذان المطلبان السیاسیان موضوع القسم الثاني من هذه 
الدراسة. فإذا كان همّي في القسم الأول اقتفاء آثار الشروط التي 
تخت لسياسة ead cae‏ وتر igs‏ السياسية بان تسرد 
إلى الوجود وتأخذ الشکل الذي صارت إليه» OP‏ تركيزي ینتقل 
في القسم الثاني إلى انشغالاتٍ محددة بقضایا سياسية وتوججهاتٍ 
سياسية معاصرة معينة من صلب منظورات ما سميته ب«المعقولية 
السیاسیة» للمتحف. 
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وعلی الرغم من ذلك فان هنالك في هذا القسم من الکتاب 
توسيعًا لبورة البحث. یتمثل في أن اهتمامي لا یعود مقتصرّا على 
وجه الحصر بالمتاحف Prey‏ ففي Ja‏ الرابع» «المتاحف 
والشعب»» أتطرّق إلى الوسائل المتنافسة والمتناقضة التي یمکن أن 
يُمثل فيها «الشعب» في ممارسات العرض في تشكيلةٍ واسعة من 
مختلف آنواع المتاحف. ومن أجل عرض بعض التباينات Baal‏ 
فإن مدى مناقشتي هنا یمتد من الشعبوية الرومانسية التي تُقرن fole‏ 
و ار الى سس ان الديموقراطية 
د«الشعب» والتي تحکم كثيرًا من منشآت المتاحف الاأسترالية 
المعاصرة. كما آنني سوف آقوم eats‏ الأععراكة والشویة 
الأكثر راديكالية للأشكال الأنسب لتمثيل مفهوم «الشعب»» عبر 
النظر إلى مثال من مدينة غلاسکو (Glasgow)‏ وهو قصر الشعب 
(People’s Palace)‏ الفرید من نوعه. 


tal‏ الفصل التالي «من UE ole GI‏ فيوسّع مدی النقاش. حيث 
ینظر في الجوانب الى كن أن a‏ الطلب علی آشکال 
تمثیل الماضي التي تتوافق مع مصالح وفیم مختلف فئات المجتمع 
إلى خارج نطاق المتحف العمومي. ویمکن أن يشمل هذا الطلب 
المواقع التراثية» كما یمکن تطبیقه على صورة الماضي التي تنبثق 
من المنظومة الكلية للمتاحف والمواة قع الترائية في مجتمع ما 
ويعود التركيز في آخر فصل من القسم الثاني إلى المتحف العمومي 
وبخاصّةٍ أروقة Cal‏ العمومية. وبالاستناد إلى حجج بيير بورديو 
«(Pierre Bourdieu)‏ يستكشف فصل «الفن والنظرية: سياسة 
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اللامرئي» العلاقة بين ممارسات عرض الاعمال الفنية في أروقة 
الفنون وبين أنماط الاستعمال الاجتماعي لهذه الأروقة. ويقترح 
الفصل أن أروقة الفنون تبقى الأقل بين مثيلاتها من مؤسّسات الاقتناء 
العمومية في تيسّرها لعموم الجمهور. ويعود ذلك الأمر في غالبيته 
إلى التزام هذه الأروقة المستمرٌ بقواعد عرض تستتبع أن يظل النظام 
الذي يكتنف الفن المعروض Ge‏ وعصيًا على فهم أولئك الذين لا 
يمتلكون بالفعل المهارات الثقافية الملائمة. وقد صار هذا الوضع 
المتخندق للأروقة يبدو معاندًا أكثر فأكثر في الوقت الذي صارت 
فيه فكرتا إمكان الوصول والمساواة تتغلغلان في کل مجالات الثقافة 
وتلعبان دورًا في شرعنة GUY!‏ العام على هذه المجالات. 


وفي آخر قسم من الكتاب» يعود اهتمامي إلى المتاحف 
والمهرجانات والمعأرض» وإلى العلاقات بينها. غير أله سيم طرحها 
من منظور مختلف. فسوف أنظر هنا في الطرق المختلفة التي اشتغلت 
بها المتاحف والمهرجانات والمعارض» وهي في سبيل تكونها في 
أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين» كتكنولوجياتٍ 
للتقدّم. وهذا التصور ليس جديداء فالحقيقة أنه كان من المعتاد في 
ذلك الوقت glad!‏ على المتاحف ومثیلاتها مسمّى YD‏ التقدم». 
وسوف آجادل لاحقّا في OF‏ هذه المجازات ليست أبدًا في غير محلها. 
فلو نظرنا إلى المتاحف والمهرجانات والمعارض کتکنولوجیات 
ثقافية تحقق فاعلیتها عبر تولیفة واضحة من التمثيلات والاجراءات 
الاعتيادية والأنظمة التی تکون هذه التکنولوجیات. EB‏ سوف نری 
كيف تنطوي هذه المؤسّسات على جانب يشبه UW‏ في تصورها 
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وفي وظیفتها. لکن التوشع في هذه الحجة یستلزم تغیرا في المنظور. 
فهو lle Y‏ فحسب أن نضع في اعتبارنا كيف تم تمثيل التقدّم في 
كل فق هده ال یات igs‏ آم هلف إلى ی ماد بل یتطلب 
أيضًا النظر في الطرق المختلفة التي تمّ فیها تنظیم هذه التمثیلات 
باعتبارها وسائل أدائية برمجت Js‏ من سلوك الزاترین وآفاقهم 
الادراكية. وسوف یشمل هذا النظر إلى تمثیلات التقدّم هذه بوصفها 
روافع یستطیم الزائر استخدامها كأشكالٍ محددة لتطویر الذات -أي 
الممارسات الارتقائية للذات- بدل اعتبارها مجرد آجزاء من آنظمة 
نصّيةٍ لتأثیرها طابعٌ بلاغ أو ايديولوجي. 

يفتتح الفصل السابع» «المتاحف والتقدم: السرد الایدیولوجیا؛ 
الأداء»» الحجاج بمراجعة تشكيلةٍ من الطرق المختلفة التي كان 
يتمّ بها في آواخر القرن التاسع عشر ترتیب مقتنیات المتاحف من 
مجموعات التاریخ الطبيعي والائنوغرافیا وعلم التشریح بطريقة 
محسوبة تتیح للزائر تتبّع مسارات التطوّر الارتقائي التي تقوده من 
آشکال الحياة البسيطة إلى تلك الأكثر تعقیذا. وتتجلی هذه الحجة 
بالنظر في الكيفية التي شکل فيها نظام التصنیف النموذجي في 
متحف Cy‏ ریفرز (Pitt-Rivers)‏ لعرض الشعوب «الهمجیة» 
وتو ا «آلة ia‏ سعت وهي تروج للتقدم إلى تحدیده 
وتوجیهه آیضا. ویتبع ذلك النظر في النواحي التي تمت فیها جندرة 
السردیات YI‏ 4516 ومساراتها في متاحف القرن التاسع عشر؛ و کیف 
طاولت الجندرة تلك السردیات فى بنیتها كما فى الامکانات الأدائية 
الناجمة i ۱ Age‏ 
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یتصذی الفصل التالي» «تشکیل الاتي: إكسبو 88 للصيغة 
التي تطوّر بها المعرض الدولي لتوفیر بيتة تدعو الزاثر CS ON‏ 
على تجديدٍ أو تحدیثٍ ذاتي مطرد. وبتطبیق هذا المنظور على 
المعرض الدولي في مدينة «Expo °88) a‏ يبحث هذا 
الفصل LAI‏ في طرق تضافر خطابات التقدّم مع تلك المتعلّقة 
بالامَة وبالمدينة لتوفير بيئة معقدة التنظيم انفتحت -وهي كانت في 
الواقع مصمّمةٌ لذلك- على ضروب متعدّدةٍ من الأداء الاجتماعي. 
وأخیرا یتحول اهتمامي في الفصل التاسم» «ألف مشكلة ومشكلة: 
شاطی المرح في بلاکبول»» إلى الطرق التي یمکن بها خطابات 
التقدم أن تملا By‏ مدينة ALIS‏ مع إيلاء اهتمام خاص بمهرجان 
بلاكبول -شاطئ المرح- حیث تندرج شيفرة التقدّم في الأداءات 
الترفيهية التي يُتوقع من الزائر أن يقوم بها. غير أن دراسة الحالة 
المفصّلة هذه لحديقة oe‏ حديثة تخدم Gls] Gas‏ في تقديمها 
UL‏ مصورًا للنواحي التي يعتمد فيها تحديث وانسيابية المرح 
المقترنة بالمهرجان المعاصر على خطابات التحديث وتكنولوجيات 
المتاحف والمعارض. 

pia s‏ هذا الفصل الأخير أيضًا تقييدًا قد يكون التذكير به مفیذا 
في البداية. ففي هذا الكتاب» ینصب اهتمامي إلى de‏ بعیدٍ على 
المتاحف والمهرجانات والمعارض كما هي متوخاة في خطط 
وتوقعات دُعاتها ومصمّميها ومسؤوليها ومديريها. إن درجة نجاح 
هذه الخطط والتوقعات في تنظيم وتأطير تجربة الزائر» أو -بشكل 


معاكس- مدى إفلات الزوار من التأثيرات المخطط لها أو تجتبها 
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أو ببساطة عدم ملاحظتها. يثيران أسئلة مختلفة لا آتناولها في هذا 
الكتاب على الرغم من آهمیتها. 

لقد سبق أن ذكرت بعض المصادر النظرية التى استعنت بها فى 
الإعداد لهذه الدراسة. كانت أعمال فوكو فى رن وتأويلاتها 
المختلفة Lt Rage‏ إل LS‏ کانت آعمال غرامشي؛ على الرغم 
من آئني كنت Gos‏ إلى العلاقة المرتبكة والتوتر القلق بينهاء وهو ما 
لم آحاول إخفاءه. ولعل ما یستحق الذکر هنا OF‏ منحی عملي في هذا 
المجال قد مال وهو ينمو لناحية النموذج المعياري لفوکو آکثر من 
النموذج المعياري لغرامشي. 

Lil‏ أعمال بيير بورديو» فقد كانت قيّمَةَ بسبب الضوء الذي 
تسلطه على الديناميّات المتضاربة للمتحف. وبالأخص صالات 
عرض الأعمال الفنية. فعلى الرغم من أن صالات العرض هي نظريًا 
مؤسّساتٌ عامة ومفتوحةٌ للجمیع. إلا أن النخب الحاكمة استأثرت 
بها في العادة كموقع رمزي أساسي لأداءات "التمیّز» التي يمير 
بها الخبراء (cognoscenti)‏ أنفسهم عن «الجماهیر». وقد كانت 
الحجج التاريخية لیورغن هابرماس (Jurgen Habermas)‏ بشأن 
تشکیل الفضاء العمومي البورجوازي مفيدة أيضًاء على الرغم من 
آني حرصت على أن أستخلص حجح هابرماس في هذا الموضوع 
من توفعه الجدلي Ob‏ مثل هذا الفضاء العام يستبق حالة خطاب آکثر 
مثالية لم يوصله التاریخ لنا بعد. وعلی قدر مساو في الأهميةء إن لم 
يكن egal‏ كانت ضروب إعادة التفكير النسوية ذات الدلالة لمفهوم 
الفضاء العمومي. وبشکل أعم لمفهوم انقسام الخاص والعام» التي 
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قدمتها جوان لاندس (Joan Landes)‏ وکارول بیتمان (Carole‏ 
Pateman)‏ وماري رایان (Mary Ryan)‏ وأخيرًا كان عمل کریزتوف 
بومیان (Krzysztof Pomian)‏ مفیذا فى الاشارة إلى الكيفية التی 
یمکن بها تمييز مجموعات المقتنيات إحداها عن الأخرى بصورة 
نافعة من ناحية الأنواع المختلفة من التعاقد الذي تؤسّسه بين فضاءي 
المرئي واللامرئي. 

كان استخدامى لهذه المجموعة المتنوّعة من المصادر النظرية 
استخداما حکمته البراغماتية إلى جد كين فیینما لم اسم إلى انکار 
أو کتم الاختلافات النظرية بين هذه المصادر حینما تکون لهذه 
الا ختلافات علاقة باهتماماتي إلا أن حسم تلك المسائل لم يكن من 
أهداف هذا الكتاب. وفي أغلب الأحيان. ob‏ اعتمدت ببساطة على 
جوانب مختلفة لتلك المناهج النظرية بصورة انتقائية مما رأيته أكثر 
ملاءمة لمسائل محدّدةٍ مطروحة للنقاش. 

وعلى الرغم من أن هذا الكتاب dey‏ عملا أكاديميًا حفزته 
مجموعةٌ محدّدةٌ من الاهتمامات الفكرية» AVY)‏ أشك في 
آنني كنت سأستطيع إتمامه لو لم يكن لدي اهتمامٌ شخصيٌ قوي 
بموضوعه. وبينما يحسن في غالب الأحيان عدم ذكر عوامل 
السيرة الذاتيةء إلا آنه قد يكون Wha‏ بعض dale sll‏ في هذه 
الحالة» فى أن أتوقف WE‏ عند اهتماماتى الشخصية وتوظيفاتى 
EE‏ استمرار اهتماماتی بالمسائل التي یستکشفها 
iis‏ الكتاب. تاشر دیلون ریبلی (Dillon Ripley)‏ قارئه فى als‏ 
الحديقة المقذسة (The Sacred Grove)‏ بان فلسفته في اع ت 
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تشکلت عندما كان یقضی» وهو فى العاشرة من عمره شتاء 
في باریس: 


من إحدى مزایا اللعب کطفل في العاشرة من العمر في حديقة 
To a ll‏ کان من الممکن فى (gl‏ لحظة of‏ اکون ممتطیا so}‏ 
أحصنة لعبة دوّامة الخيل آملا كل الأمل في أن أصطاد الحلقة التي 
تدور معهاء وفي اللحظة التالية» قد أكون بعيدًا أتجوّل في الدروب 
الوارفة stl oe‏ الكستناء Jilly‏ باحمًا عن العجوز التي تبيع 
فطائر الغوفر (gaufres)‏ تلك الفطائر الحارّة الرقيقة الرائعة التي 
تشبه فطيرة الوافل والمغطاة بالسکر المطحون. ثمّ لا آلبث في 
لحظة آخری أن أتفرّج على عرض AY?‏ وجودي» مرآة الحياة» 
بمشاهدها المرحة والحزينة. وبعدها بلحظات» من الممكن أن 
أجدني أجول في إحدى صالات متحف اللوفر (Louvre)‏ . 
ثمّ إلى الحديقة مرّةٌ أخرى حيث توجد مساحة رمليةٌ في إحدى 
الزوايا لبناء قلاع من الرمل. ومنها أعود إلى اللوفر لاتجوّل في 


الصالة الكبرى. 
(Ripley, 1978: 140)‏ 


إن الفلسفة التي استقاها ريبلي من هذه التجربة هي آنه لم 
يكن» ولا يجب أن یکون» هنالك فروق أساسيةٌ بين البيئة التعليمية 
للمتحف وبين عالم المرح واللعب» ويجب أن يكون المرء قادرًا 
علی التنقل بينهما بصورة طبيعية. وبالنسبة إلى صبي بورجوازي» 


(#) حديقة iale‏ تقع في قلب باريس بين متحف اللوفر وساحة الکونکورد. 
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فقد كان ذلك التنقل الهيّن بين المتحف وبين ساحة الالعاب المعدّة 
للعائلات الموسرة ممكتا بالتأكيد. لكنّ تجربتي -والتي أتوقع أن 
تكون هي الأكثر شیوعا- كانت مختلفة. فبالنسبة إليّ» أتى المهرجان 
قبل المتحف. وبسنواتٍ طويلة. وكان هو المهرجان بکل أشكاله: 
المهرجانات الجوالة التى كانت تحط رحالها فى بلدات مقاطعة 
لانکشایر ماهتا Oh‏ الات حديقة الملاهي الدائمة 
في مانشستر (Manchester)‏ بیل فيو (Belle Vue)‏ حيث علمني 
أبي مهارات ركوب القلابات التي ترج العظام» وشاطی المرح 
في بلاكبول الذي زرته Sl‏ عديدة کطفل Gales‏ قبل أن آعود 
EY al‏ لاجعله موضوعّا لبحشي. وحین بدأت في aadi‏ 
باستکشاف المتاحف وصالات عرض الفنون لم Ag‏ لي ذلك 
Gills Éa Flasi‏ وصفه ريبلي» بل على العکس من ذلك تمامًاء فقد 
كان ذلك الاستکشاف جزءًا من مسار رحلة ثقافية قمت بها ببعض 
الاحجام تطلبت إلمامًا بتطبّع (habitus)‏ جدید. كي آشعر بطريقة 
ATL‏ في بيتي في هذه المؤسّسات. لکن بالمثل» ولاسباب لمحت 
إليها سابقا؛ فانني دائمًا ما شعرت بوجود علاقة بين نشاطي الذهاب 
إلى المهرجانات والملاهي وزيارة المتاحف والمعارض. 

جاءت كتابة هذا الکتاب )13 كوسيلةٍ لمحاولة توضیح تجربة 
«المختلف ولکن المتشابه» التي لا آزال آختبرها عندما آزور مهرجانا 
أو eee‏ ولكنّ طموح الکتاب في الواقع لا یکمن في توضیح 
Che par‏ شخصية بل في توضیح تلك التشابهات والاختلافات 
من ناحية السیرورات التاريخية للتشکل الثقافي. 
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القسم الأول 


التاريخ والنظرية 


الفصل الأول 


که ١١‏ مه ۰ 


t.me/soramngqraa 

في العام 9 أصدر جيمس سيلك باكينغهام (James Silk‏ 
Buckingham)‏ المصلح الاجتماعي الإنكليزي البارزه مخططا 
لمدينة نموذجية. وفي معرض إطراء محاسن مقترحاته لفت النظر 
إلى قدرتها على إعداد Js‏ أفراد المجتمع ل«حالة أرقى من الوجود؛ 
بدل حياة البلادة والخمول التي يعيشها الملايين في حالة المجتمع 
الراهنةء وهم يتلقون عناية أقل بکثیر ويعيشون سعادة fil‏ بمراحل 
من الحيوانات التي تنفق» )224 :1849 (Buckingham,‏ وعلى 
الرغم من ذلك. فان باكينغهام أصرّ على أن تحوّلا كهذا لا يمكن 
أن يشكل إلا بطريقة واحدة فحسب. وهی تطبيق ما سماه ب«التدابير 
العملیة». ویجدر هنا أن نورد ARE a‏ يناقش فيها نفسّه حول 
هذه المسألة: 

كثيرًا ما Ob Usk‏ صلاح الإنسان لا يتمّ بالتدابير الميكانيكية 

فحسب. bly‏ الاصلاح LY‏ أن يبدأ ولا من الداخل. لكن من 

المؤكد آنه لا يوجد Cae‏ يدعونا لعدم الاستعانة بكلا الأمرين. 

فإذا كان المرء يأكل الغذاء الكافي» ويلبس اللباس اللائق» وسعيدًا 

بعمله المجزي» ويعيش في منزل نظيفي في مدينة مفتوحة وحسنة 

التهوية وتخلو من منغصات الفساد والتهتك Tiels‏ الي ean‏ 
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بها Lite‏ وقرانا في هذا الزمان» مع سهولة الوصول إلى المکتبات 
والمحاضرات وصالات عرض الفنون ودور العبادة العامة 
وتحيط به أنصاب من الجمال المعماري من نوافيرٌ وتمائيل 
وأروقة؛ بدلا من الأطمار والقذارة والشکر والدعارة» وما يطرق 
أذنيه من أحاديث خليعة وأيمانٍ dale‏ لا تخلو من تجديف» 
من المرجح أن تتاح له على الأقل العواطف الأخلاقية» ومشاعر 
الكرم» والدين والعفة في الاعتقاد والعملء أكثر ممّا لو كان في 
بؤر تعج بالخطيئة من تلك البؤرٍ التي تمتلئ بها مدننا وبلداتنا 
الكبيرة؟ من الحق أن النهضة قد تنبعث أحيانًا من الداخل على 
الرغم من تلك العقبات كافة» وتندفع من كل عائق» ولکتها 
حالات الاستثناء وليست القاعدة» ونجد في سلوك الآباء نحو 
أبنائهم بإبعادهم قدر الإمكان عن الرفقة السيئة» وإحاطتهم 
بأفضل الأمثلة والحوافز عن الفضيلة» دليلا Gls‏ على قناعة Hale‏ 
تقريبًا مفادها أن الظروف التي يوضع فيها الافراد. ونوع التعليم 
والتربية التي يتلقونهاء لها تأثيرٌ كبيرٌ في تكوين شخصيّاتهم 
وبشكل ملموس تساعد على الأقل في تطوير أنبل ملکات 
العقل والقلب. 
(Buckingham, 1849: 224-5)‏ 
تعکس هذه الفقرة سمةً ميزه لتصورات آواخر القرن الثامن عشر 
وأوائل القرن التاسع عشر للدور المنوط بالحکومات؛ ففي صیاغات 
علم تنظیم المجتمع وضبطه التي أنتجت في هذه الفترة» جادل فوکو 
في آن العائلة هي التي لعبت Bole‏ دور الأنموذج لشكل الحكومة التي 
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تاقت» وهي تشغل نفسها ب«رخاء وسلوك کل فردٍ والجماعة» إلى 
آن Pas‏ السکان في الدولة إلى «شكل من المراقبة والتحكّم 
كما يجدر بر العائلة الیقظ أن يراقب ویتحکم في عائلته وأملاكه» 
(Foucault, 1978: 92)‏ وکما یقول باتريك کولکهون (Patrick‏ 
Colquhoun)‏ فإن: «الشعب بالنسبة إلى المشرع هو کالطفل بالنسبة 
إلى (Colquhoun, 1796: 242-3) «oly‏ غير آنه جديرٌ بالملاحظة 
LAT‏ إصرار باكينغهام على تأكيد آنه يجب عدم الاعتقاد Ob‏ ممارسة 
هذه المراقبة والتحكم تختلف من حيث المبده حين يتم تطبيقها 
من أجل المحافظة على المستوى الأخلاقى والثقافى للسگان» عن 
تطبیقها في فان ae wll‏ ای Me‏ التطبيقين تعلق SES‏ 
«التدابير الميكانيكية» اللازمة» وبالتالي OB‏ المکتبات والمحاضرات 
العامة وصالات عرض الفنون تقدّم نفسها كأدواتٍ قادرة على تحسين 
حياة «الانسان» الداخلية مثلما تقدّم نفسها كأماكن معدَةٍ لتحسين 
الصحّة الجسدية للسکان. وإذ يتمّ بهذه الطريقة إدراج الثقافة ضمن 
ولاية الحکومة. فان تصوّرها يصبح أيضًا على قدم المساواة مع 
شؤون الحُكم الأخرى. Of‏ إصلاح النفس -إصلاح الحياة الداخلية- 
لا يقل عن غيره من مناحي الإدارة الاجتماعية اعتمادًا على توفير 
التكنولوجيات المناسبة من أجل الوصول إلى النتائج المرجوة. 
وعلى هذه الشاكلة عينها سنجد كثيرًا من المشاريع والمخطّطات 
والمقترحات» ففي العام 1876 أخذ بنيامين ورد ريتشاردسون 
«(Benjamin Ward Richardson)‏ في مخططه لهيجيا (Hygeia)‏ 
مدینة الصحة على عانقه وضع تلخيص للتدابیر الصحية التي ستثمر 
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«تعایشّا بين أقل ما یمکن من معدّلٍ في الوفیات العام وأعلى ما 
یمکن من طول العمر (Richardson, 1876: 11) (1 BW‏ وعلی 
الرغم من ذلك. فإنّه رأى لزامًا عليه أن یتوقف قلیلا عن تعدید تدابیره 
الصحية لیعلم القارئ OL‏ مدینته النموذجية ستکون بالطبع (مجهزة 
بالحمّامات» وحمامات السباحة» والحمّامات التركية» والملاعب» 
وصالات الجمبازء والمکتبات» والمدارس المحليةء وكليات الفنون 
الجميلة» وقاعات المحاضرات. وآماکن الترفیه الهادف» (المرجع 
نفسه» ص‌39). وقد كان لموزخي المتحف الأوائل التصورات عینها 
بشأن موقع المتحف ضمن المخططات الجديدة للحياة الحضریة. 
ولهذا؛ فکما رأى توماس غرینوود. فان «المتحف والمکتبة المجانية 
ضروريّان من أجل الصحة العقلية والأخلاقية للمواطنین» مثلما أن 
التدابير الصحّية وإمدادات المياه وإنارة الطرقات ضرورية لراحتهم 
وصحتهم الجسدیتین) )389 :1888 (Greenwood,‏ وفي الواقع» 
فان غرينوود رأى أن هذه التجهيزات تسیر جنبًا إلى جنب وتصلح 
لاستخدامها موشرا على تطوّر Ge‏ الواجب المديني والاعتماد 
على الذات فى المدن والبلدات المختلفة. وعلى ذلك. فإنه ليس من 
الصدفت توا غرينوودء أن البلديات التى «أولت اهتمامًا أكبر 
لتعلیم الشعب بتوفیر المدارس shel heal‏ الم کارت 
المجانیة» هي التي تحتوي على «إنارة آفضل للطرقء وتدابیر للنظافة 
العامّة» (المريكع تة ص18). 

اكتسب المتحف العمومي صورته الحديثة كما هو معروف بين 
نهاية القرن الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشر. وكانت عملية 
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تشكّله معقّدةٌ بقدر ما كانت طويلة ce YI‏ وتضمَنت بشکل نت 
EE‏ ا في ممارسات مؤسّسات الاقتناء SOV‏ كما 
تضمنت عملية تكسف إبداعي yar‏ جوانب مؤسسات جديدة 


Pa 


أخرى تطورت إلى جانب المتحف مثل المعرض الدولي والمتاجر 
الکبری. ولكنّ تكوّن المتحف -سواءٌ نظرنا إليه بوصفه عملية 
تطورية أو بشکله الأرشيفي- لا يمكن فهمه على نحو كاف الا في 
ضوء مجموعة عم من التطورات التي تم من خلالها تكييف الثقافة 
وقد تم م اعتبارها lol‏ مفيدة للحکم. pes‏ لممارسة آشکال جديدة 
من السلطة. 

من آي شيءِ تکون ذلك التجنید للثقافة في سبیل سبیل الحکم؟ 
وكيف كانت طوبوغرافيا ذلك المجال من الحكم الذي مکنه ذلك 
التجنيد“؟ فمن age‏ استهدفت الثقافة -بقدر ما تحيل إلى عادات 
وأخلاق وسلوكيات واعتقادات الطبقات الخاضعة- كموضوع 
للحکم بصفتها شيئًا یحتاج إلى التغبیر والضبط. وهذا ما تم النظر إليه 
بوضوح کجزء من الاهتمام الطبيعي للدولة في الصیاغات المبكرة 
لمهمات الشرطة ففی کتاب دراسة عن شرطة العاصمة (Treatise‏ 
on the Police of the Metropolis)‏ المطبوع في العام 61795 
جادل باتريك كولكهون كالاتي: 


وممّا هو ليس بقليل الشأن في علم الشرطة تشجيعٌ وحماية 
وضبط الميل إلى الترفيه cog Sl‏ والحفاظ على سعادة العام 


ud (6)‏ قمت بمناقشة هذه المسائل بتفاصيل أكبر في مكانٍ آخر. انظر 
بينيت )1992 (Bennett,‏ 
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وتوجیه عقولهم إلى ما فيه خیرهم... وبما أن الترفیه ضروريٌ 
لتحسین SHEN‏ وتجهّز لغرس Cm‏ الدستور واحترام وإجلال 
القانون في العقول... کم هو آسمی ذلك لهم من العادة البغيضة 
في إضاعة عقولهم في الحانات أو تفریخ الشغب وخطط الغدرء 
أو الانهماك فى آرذل مسالك التهتك التی 255 الصحة والأخلاق. 

(Colquhoun, 1806 : 347-8) 


على الرغم من ذلك Gb‏ لم يتم الا لاحقًا -في الفترة من 
منتصف القرن التاسع عشر إلى آواخره- SO‏ 
الثقافة والحكم وتنظيمها بطريقة 5 fed‏ بانتمائها إلى الحدائة 
nes‏ او د 
العالية لخدمة مهمّة الحكم هذه بحيث bly‏ بها هدف تمدين السگان 
کلهم. وقد كان جيمس سيلك باكينغهام هو الذي قدّم ألا -کما هو 
a (ee aoe‏ و و ی 
pee otal old Welle Sree‏ بو td‏ 
التحقيق في إدمات الکحولیات في العام 1834 التي كان قد دعا إلى 
تأسيسها ثم ترأسهاء وقد اقترح في هذه القوانين الفط لفان 
ole iLL‏ لفرض ضرائب من أجل تنفيذ مضامير للمشي» 
وشق مسالك» وبناء ملاعب وقاعات ومسارح ومکتبات ومتاحف 
Ves‏ لعرض الفنون» وذلك من أجل «صرف اهتمام المدمنين 
الذين يمكن فطامهم عن الشراب عبر طرق الترفیه والارشاد المبهجة 
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Buckingham) täs „J‏ ذکر في: 305 :1934 (Turner,‏ لم يتم 
تمرير القانونین» لكن المبادی التي عبر عنها EEE Ug glare‏ 
حوالي عقدين من الزمن- في التشريع الذي مکن السلطات المحلية 
من تأسيس متاحف البلديات ومکتباتها. 

ولكنّ الأهم هنا هو القابلية التي عزيت للثقافة العالية لتغيير الحياة 
الداخلية للسكان حتى تصل إلى تغيير تصرفاتهم وطريقة حياتهم. 
وهذا هو بالضبط ما يطبع التباين بين التصوّرات السابقة لطبيعة 
الحكم وبين التصور الناشئ للحكم الليبرالي الذي ساهم باكينغهام 
في الإعراب عنه. ونجد بصيصًا ضئيلا من هذا في فهم كولكهون 
للوسائل التي يمكن بها تحسين أخلاق وسلوكيات الجمهور. وتركز 
هذه الوسائلء بالنسبة إلى كولكهون» على الحاجة لزيادة القدرات 
التنظيمية للدولة فيما يخص تلك المواقع والمؤسسات التي يتوقع 
أن تتجمّع فيها الأجساد الجامحة: الحانات» والجمعيات التعاونیت 
والملاجئ التي تفصل بين الجنسین؛ والمجمّعات الحرفية التي 
تعيل الرجال والنساء العاطلين عن العمل والذين تمّ إطلاق سراحهم 
من الإصلاحيات. 

وعلى العكس من ذلك بالنسبة إلى باكينغهام والمناصرين 
الآخرين ل«الترفيه العقلانی». فإن القدرة المنسوبة للثقافة فى إحداث 
تحوّل داخلي تعكس إشكاليةً مختلفةً للحكم وهي إشكاليةٌ تهدف» 
عوضا عن زيادة السلطات التنظيمية الرسمية للدولة إلى «العمل عن 
بُعد)ا» بحیث تصل إلى آهدافها بحفرها ضمن قدرات الأفراد على 
التفعیل والضبط الذاتي للتنظیم. بالنسبة إلى کولکهون  OB‏ الحانة 
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هي OIG‏ یحتاج إلى أن يُضبط إلى أقصى ما یمکن» GT‏ بالنسبة إلى 
باكينغهام» SB‏ الأشكال الجديدة للحكم باستخدام الوسائل الثقافية 
ستمضى» فى الوقت الذي لا تلغى فيه الحاجة إلى مثل هذا الضبطء 
إلى مدّی أبعد من ذلك بإنتاج الأفراد الذين لا يريدون Kot‏ أن 
يضيعوا أنفسهم سُكرًا في الحانات. 

يترابط )1 حقلا الثقافة والأشكال الحديثة للحكم الليبرالي 
على نحو ai ASI‏ في هذه النظرة إلى الثقافة العالية بوصفها 
AE‏ 1 استخدامها لتنظيم حقل السلوك الاجتماعي عبر منح 
الفرد قدرات مراقبة الذات وضبطها. وهذه هي الفكرة التي أشار 
الیها جورج براون غود QSL (George Brown Goode)‏ «الفکرة 
الحديثة للمتحف». وهو یستفیض في عرض منظوره للمتحف 
بوصفه «مصلحا محایدّا» فى عمله المؤثر مبادئ إدارة المتحف 
dion: 1895: 71)‏ ی (Principles of Museum‏ وفي 
حين كان لهذه «الفکرة» رواخ عالميٌ في نهاية القرن» OL‏ غود 
نسب ولادة هذا التصوّر إلى الدور الذي تُخيّل للمتحف من قبل 
المصلحين الثقافيين البريطانيين في منتصف القرن التاسع عشرء 
أمثال السير هنري كول (Sir Henry Cole)‏ وراسكين (Ruskin)‏ 
وبالنسبة إلى كول مثلاء Op‏ المتحف سوف يدفع برجل الطبقة العاملة 
إلى أن يختار fle‏ منضبطة أخلاقيًا باعتبارها أفضل من إغواءات 
الشتریر والعفانة: 


(7) لمناقشة دور راسكين وموريس في تطور المتاحف كوسيلةٍ لإعادة 
تشكيل الذوق الشعبىء انظر ماکدونالد )1986 (MacDonald,‏ 
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إذا آردت أن تقضي على الادمان والشرّء فعليك أن تجعل من یوم 
راحة الرب يومًا یدفع لرقي الرجل العامل وتهذیبه. لا تدعه یجد 
ترفیهه في السریر NGI‏ وفي الحانات GE‏ اجتذبه إلى الكنيسة 
بعذب البيان الصادق beld‏ يقنعه بالالتزام من دون تزمت... 
أعطه موسيقى يستطيع أن يشارك فيهاء أره تصاوير الجمال على 
حوائط الكنائس والمصليات» ولكن YUN‏ نستطيع العيش في 
الكنيسة طيلة يوم eI‏ فلا بد أن تعطيه أيضًا متنزمًا یتمشی 
فيه وتصدح الموسیقی في هوائه» أعطه ملاعب كريكت» وهي 
رياضةٌ شجّعها الشهيد لاتيمر (Latimer)‏ وافتخ كل متاحف 
العلم والفن بعد ساعات العبادة المقدسة دع الرجل العامل يروّح 
عن نفسه هناك بصحبة زوجته وآطفاله» بدل أن تتركه يبتعد عنهم 
لینفمس في الشراب في الحانات والمشارب. سيقوده المتحف 
حتمّا إلى الحکمة والنبل» وإلى الجنة. ما الانغماس فى الشراب 
فسيودي به إلى الوحشية والتهلکة. 

(Cole, 1884, vol. 2: 368) 


وبالطبع؛ OP‏ هذه الفقرة تین بوضوح أن المتحف لم يكن هو 
المؤسّسة الوحيدة التي تم استدعاژها لمهمّة الحوكمة الثقافية لعامّة 
الناس. بل على العكسء فقد نُظر إلى المتحف ليعمل جنبًا إلى جنب 
مع حشد متضافر من تكنولوجياتٍ ثقافية جديدةٍ مصمّمةٍ لهذا الهدف. 
بالنسبة إلى غود. فان المكتبات» والمتنزهات وغرف المطالعة كانت 
تصلح لدور «المصلح المحايد» بقدر ما كان المتحف كذلك. وإن 
وَجّدت أشكال ومؤسّسات الثقافة العالية نفسها OY‏ متورّطة في 
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عملية الحکم -بمعنی آنها استدعیت من أجل المساعدة في تشکیل 
الشخصية الأخلاقية والذهنية والسلوكية وصیاغتها للسکان- فقد 
آتی ذلك الدور متعدد الأهداف بحسب ما يصبو إليه الکاتب الذي 
يروج لذلك الدور. قد تساهم المتاحف في رفع مستوى الذوق 
والتوجه الشعبيين» وقد تساعد في تقليل جاذبية الحانات» وبالتالي 
في رفع مستوی الرزانة والاجتهاد لعامّة الناس» وقد تساعد في تفادي 
آعمال الشغب والعصیان**. ومهما يكن الحال. فان تورّط مؤْسّسات 
وممارسات الثقافة العالية في lige‏ کهذه استتبع تحولا عميقًا في 
تصورها وفي علاقتها بممارسة السلطة الا جتماعية والسياسة. 


ولا يعني هذا أن هذه المسسات. قبل تجنیدها في البرامج 
الحكومية الرامية إلى تمدین السکان» لم تكن بالفعل متورّطةٌ في 
تنظيم السلطة وممارساتها. فلم يحن العام ۰1600 كما FE‏ روي 
سترزنغ yi «(Roy Strong)‏ وقد «استخدم فن المهرجان كأداةٍ 
للحکم في خدمة الدولة الحديثة الناشئة» )19 :1984 (Strong,‏ 
وما كان صحيحًا بالنسبة إلى المهرجان فقد کان» أو صار بعد ذلك 


)8( كان إدوين تشادويك مأخودًا بآخر هذه الاحتمالات» مأخودًا بشكل 
مطوّل Baby‏ وقعت في مانشستر عندما تفادى مأمور الشرطة نجاح الدعوة 
إلى اجتماع أنصار الإصلاح «كي لا يتحوّل إلى ما كان يطلق عليه اسم «تظاهرة 
الطبقات العاملة» وذلك من خلال إقناع رئيس البلدية بفتح الحدائق النباتية 
وحدائق الحيوان ومتحف تلك البلدة وغيرها من المؤسّسات للطبقات العاملة 
على وجه السرعة في الساعة التي تمّت فيها الدعوة لحضور الاجتماع». نجحت 
تلك الحيلة» كما لاحظ تشادويك» في إضعاف حضور الاجتماع لدرجة al‏ 
«فشل (elas‏ انظر ريتشاردسون )128 :2 (Richardson, 1887, vol.‏ 
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صحيحًا بالنسبة إلى تمشليات البلاط والباليه» والمسرح» والحفلات 
الموسيقية. وبحلول أواخر القرن السابع عشرء شكّل كل هذا أجزاءً 
من آداء متقن للسلطة كان. كما أظهر نوربرت إلياس )1983 (Elias,‏ 
مهتمًا ولا وآخرًا بعرض وتفخيم السلطة الملكية أمام الجميع 
gls (tout le monde)‏ آمام مجتمع البلاط- وبعد ذلك» ولو بشكل 
غير مباشر وثانوي» آمام عامّة السكّان. فإذا كانت الثقافة منغمسة ]13 
في إضفاء الطابع الرمزي على السلطةء Op‏ الدور الأساسي المتاح 
للطبقات الشعبية -وبخاصَة فى ما تعلق بالأشكال العلمانية للسلطة- 
هو حالهم أيضًا في الموقع الذي أعطي لهم في مسرح العقاب أمام 
منصّة الاعدام ففي ما یخص علاقة الناس بالثقافة العالية» كانوا 
مجرّد شهودٍ على قوة تستعرض أمامهم. 

وبهذه الاعتبارات Op‏ ممارسات الثقافة العالية شکلت )15 جزءًا 
من جهاز سلطة كان -yG‏ خطابيًا في تصوره وفي وظیفته: أي 
كما عرّفه فوكوء WKS‏ من أشكال السلطة نابعًا من مصدر مركزي 
(العاهل) ينشر مجموعة من أدواتٍ قانونية ورمزية من أجل فرض 
الطاعة على السكان”. وعلی العکس من AUS‏ ففی نهاية القرن 
الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشرء آضحت هذه الممارسات 
محفورةً في صیغ (modalities)‏ جديدةٍ لممارسة السلطة وصفها 

)© من أجل المناقشات الكلاسيكية لمفهوم السلطة القضائيی- 
الخطابي انظر فوکو (Foucault, 1980b)‏ » وبخاصّةٍ المقالتان «محاضرتان» 
و«الحقيقة والسلطة». 
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فوکو بطرق وأوقاتِ مختلفة Thal. YL‏ حكوميةٌ أو Mats‏ 
إن جانبي صیغ السلطة هذه يستحقان الملاحظة من وجهة نظر 
اهتماماتي هنا. 

YG‏ وعلی العکس من السلطة فی التمط القانونی- الخطابی؛ 
Sp‏ السلطة الحكومية والتأديبية لا تنقاد إلى وظيفة ا ‘sls‏ 
فوكو» في مناقشته التصورات الميكيافيلية لفن الحکم. في أن الأمير 
يكوّن مبداً متعاليًا يمنح الدولة والحكم وظيفة فريدة ومعمّمة على 
غرار الأعمال المكرّسة لممارسة السيادة كافة -علی سبيل صيانة 
وتوسيع سلطة الأمير- کغاية في Je‏ ذاتها: Op‏ ممارسة السيادة 
هى غاية السيادة» )95 :1978 Lei (Foucault,‏ السلطة الحكوميةء 
sass‏ في المقابل بتعدّد الأهداف التي تنشدهاء وهي أهدافٌ تمتلك 
تفویضها ومعقولیتها في ذاتها بدل أن تکون Tiata‏ من مصالح مبدأ 
مركزي توحيدي للسلطة مثل العاهل أو الدولة فى صیاغات لاحقة. 
فبینما تکون الدولة أو العاهل فى هذه الصیاغات توا النهائية» یمکن 
أن تس السلطة de Soll‏ باعتبار موضوعها شروط the‏ الافراد 
والسکان للسعي نحو أهدافٍ متمایزة تستمد تفویضها من خارج 
حسابات المصلحة الذاتية السياسية للسلطة القانونیة- الخطابية. 
وکما يعبّر فوكوء OP‏ غاية الحكومة النهائية تکمن في الأمور التي 
تُشرف عليها وفي السعي إلى الكمال وتكثيف السيرورات التي 
تديرها» (المرجع نفسه. ص95). ولهذاء فقد سعى مصلحو القرن 


)10( من أجل مناقشة العلاقات بين مفهومي السلطة التأديبية والحكومية 
فى عمل فوكوء انظر غوردون )1991 (Gordon,‏ 
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التاسع عشر عادة إلى تجنید ممارسات الثقافة العالية من أجل 
آهداف متعددة: کتریاق لظاهرة الادمان أو کبدیل لأعمال الشغب» 
أن کاداه ان اخلافات وسار کات السکان: وما جات هه 
الاستخدامات Sole‏ بتسیق كبير مع مشاریع الطبقة البورجوازیت 
فان تعذد هذه الاستخدامات جاء في تباین واضح مع الالتزام 
السابق للثقافة العالية Bye‏ واحدة تتلخص في نشر سلطة العاهل 
واظهارها للجموع. 

GE‏ وربّما بشکل OB gal‏ السلطة الحكومية تهدف إلى نوع 
من الفاعلية مختلف عن السلطة المتصورة في النمط القانوني - 
الخطابي. وهذا النمط الأخير يتمّ فرضه عبر قوانین ومراسیم وتعامیم 
تدعمها کل وسائل الانفاذ المتاحة لدی الأمیر. بینما تعمل السلطة 
الحكومية Sole‏ عبر تدابیر محسوبة واستراتيجياتٍ تتجسّد في برامج 
تكنولوجياتٍ محددة للحکم تهدف إلى التلاعب بالسلوك في 
اتجاهاتٍ محدّدة مرغوبة. إن «آدوات الحکم» كما يعبّر فوکو» «بدلا 
من أن تکون قوانین» صارت OW‏ مجموعة من التکتیکات المتعدّدة 
الأشكال» )95 :1978 (Foucault,‏ ولاسیّما التکتیکات التي تعتمد؛ 
في استهدافها لخر اسلود eps‏ نهائي لهاء على علافة وثيقة بين 
حکم الدولة وحکم الانا. إن التطورات الحاسمة الموثرة في مجال 
الثقافة هنا كانت Glas‏ بتحوّلٍ Gly‏ شيا وليسن كليات عن مفهوم 
تخدم فيه BUI‏ السلطة بتجسيدها أو عرضها أو تمثيلهاء شتا 
مرئية بصورة مشهودة. عوضًا عن ذلك صار SË‏ في الثقافة بشکل 
متزايد بوصفها وسيلةٌ يجب استخدامها في البرامج التي تهدف إلى 
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إحداث تغييراتٍ في قواعد السلوك وآشکاله المقبولة وتوطید تلك 
القواعد کموجبات من تلقاء ذاتها وذلك بادراجها ضمن آنظمة 
الادارة الذاتية المعمّمة على نطاق واسع. 

هنالك بهذا المعنی تشاب كبيرٌ بين ما كان متوقعًا من التکنولوجیات 
الثقافية المقترنة بشکل gis‏ بهذه الصيغة الجديدة من السلطة 
-المتحف والمكتبة مثلا- وبين عملية (عادة التشکیل المتوازية لغایات 
ووسائل السلطة فى العقاب. في المر اقبة والمعاقبة (Discipline and‏ 
Punish)‏ )1977( يجادل فوكو في آن مصلحي النظام الجزائي في 
نهاية القرن الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشر کانوا آدانوا منصة 
الإعدام لا لأسباب إنسانية بل لأنهم في الاغلب رآوا فیها جزءًا من 
اقتصادٍ سيئ للسلطة: سبي لأنّه كان bie‏ في تأثيراته» يهدف إلى 
ترهيب السكّان كي يمتثلوا عبر استعراضاتٍ دورية لسلطة العاهل 
في العقاب» وسيئ بسبب افتقاره لاجهزة DUS‏ للقبض على منتهكي 
القانون» وأخيراء و سي SY‏ يبدّد أجسادًا تمكن الاستفادة منها في 
أمور أخرى. كانت الدعوة إلى الاصلاحية کشکل أساسي للمعاقبة 
فده $j å‏ على ما بدا آنه تعهدها بممارسةٍ أكثر Lui‏ للسلطة: أكثر 
GY Os‏ طريقة محسوبةٌ لاحداث تحوّل في تصرّفات النزلاء عبر 
تلاعب مدروس بسلوکهم في بيئة مصممة خصيصًا لهذا الغرض 
وهي آکثر فعالية LET‏ لو تذكرنا جيمس سيلك باكينغهام» EY‏ تهدف 
-وإن كان عبر «ترتیباته المیکانیکیة»- إلى إحداث تحول داخلي» 
وإلى انتاج تائبين یملکون الآن قدرةً داخلية ومستمرةً على مراقبة 
ميولهم لاقتراف الآثام» وبالتالي ردع أنفسهم عنها. 
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إن تجنید مؤسّسات وممارسات الثقافة العالية في خدمة آهدافی 
حکومية كان یهدف plu Je‏ إلى انتاج اقتصادٍ آفضل للسلطة 
الثقافية. وکما تم ذكره Ge‏ 9 المهر جانات. والمواکب الملكية 
لرل الق is‏ الرياضية»-والفروضن" Sell‏ وبا 
cals‏ كلها خدمت کوسائل (ضمن آمور آخری) للاستعراض 
الدوري - وبالتالي المتقطع وغير المنتظم TOR‏ ة أمام العامّة. 
À‏ حضور عامّة الناس لم يكن مطلويا tel‏ الا Che o>‏ الأمر 
جمهورًا عرض أمامه تمثيلات السلطة. لم د يكن التحرلات ني 
شخصية وسلوكيات وأخلاق واستعدادات السكّان قط أمرًا ذا بال 
ضمن استراتيجيات الثقافة والسلطة تلك. وبالعکس» OP‏ إضفاء 
الطابع الحكومي (governmentalization)‏ على الثقافة استهدف 
بالضبط إحداث ol gE‏ مستقرة وباقية باستخدام الثقافة كوسيلة 
تفضي بأولئك المُعَرّضين لتأثيرها إلى تعديل أفكارهم ومشاعرهم 
وسلوكهم على نحو مطردٍ ومتواصل. 

إن إدراج الأشكال والممارسات الثقافية ضمن التكنولوجيات 
الجدیدة بدلا من إشراك السکان بشکل متقطع فحسب» هدف إلى 
إحداث تأثيراتٍ دائمة وتطورية ومنتظمة ومتكرّرة» وبالتالي إشراك 
اقتصادٍ جديدٍ تمامًا للسلطة الثقافية. وقد أتاح ذلك أيضًا GLU‏ 
مجموعةّ من الأدوار آکثر نشاطا Vales y‏ من أن یکونوا مجرد شهود 
على استعراض رمزي للقوة (برغم أن هذا الجانب ظل مهما آکثر 
le‏ تتيحه في كثير من الأحيان صیاغات فوکو GLU‏ وعلی 
العكس» OP‏ الثقافة في هذا المنطق الجدید اشتملت على مجموعة 
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من رجات ال بمب ان ae‏ ميري en‏ موه تم ها 
حاملین os‏ وممارسین لهاء وقادرین على تحقیق التقویم الذاتي 
الذي يعمد Ol‏ الثقافة تجسّده. وعلی الرخم من ذلك. فقد کان 
تجنید آشکال وممارسات ومؤسّسات BU‏ العالية القائمة لمثل 
هذه الاغراض یتطلب أن يتمّ تجدیدها hl‏ وأن GU I‏ لأغراض 
جديدة. وكان المصلحون ار EH‏ رين 
بشكلٍ حازم لهذا الأمر. لم يكن من الممكن ببساطةٍ أن يُتوقع من 
الثقافة بأشكالها القائمة أن تكون متاحة وجاهزةٌ لتأدية التزاماتها 
الاصلاحية بتقسها ومن دون مساعدت نوي تحتاج إلى أن ASE‏ لهده 
المهمات التي طَُلبت إليهاء وأن Jatt‏ في سياقاتِ جديدة cen‏ 
خصّيصًا لتلك الأغراض. 
وفي حالة المتاحف» برزت ثلاثة آمور إلى الواجهة: تعلق 
الأوّل بطبيعة المتحف بوصفه فضاءً اجتماعيًا وبالحاجة إلى فصل 
هذا الفضاء عن أشكاله الاجتماعية السابقة الخاصّة والمحدودة 
والحصرية على الصعيد الاجتماعي. كان لا L‏ من إعادة صياغة 
المتحف كي يعمل بصفته فضاء اقتداء يمكن فيه تعلّم الأشكال 
المتمذنة للسلوك. وبالتالي نشرها بشکل آکبر في الجسم 
الاجتماعي. GÍ‏ الأمر الثاني فتعلق بطبيعة المتحف بصفته فضاء 
تمثیل. Jud‏ أن تکون تمثیلات المتحف مجرّد مصدر استثارة 
للتعجّب والدهشة GU‏ الفضوليّ الذي لا يحرّك ساكتاء ستقوم 
بترتیب وعرض تحفها الفنية الطبيعية والثقافية من أجل أن تضمن 
«استخدام هذه المعروضات لإثراء المعرفة وتثقیف وتنویر الناس» 
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(Goode, 1895: 3)‏ وکما عبر غود في محاضرة آلقاها في العام 
9 في معهد بروکلین «(Brooklyn Institute)‏ فان «المتحف 
القدیم يجب أن يُركن le‏ وأن یعاد بناژه وتحویله Sale‏ للفکر 
الحي» (ذکر في: 6 :1973 UT (Key,‏ الأمر الثالث» فهو في مقابل 
ذلك تعلق بزوار المتحف أكثر مما gba‏ بمعروضاته» فهو معني 
بالحاجة إلى تطوير المتحف كفضاء ملاحظة وتنظيم» بحيث يمكن 
التحکم في جسد الزائر وقولبته بحسب متطلبات المعايير الجديدة 
للسلوك العام. 

سوف آنظر فيما يلي في IS‏ من هذه الأمور الثلاثة على حدة. 
وعلى الرغم من أن الطرق التي تم تناول هذه المسائل بها اختلفت 
بالطبع من سياق وطني محدد إلى آخر» كما اختلفت أيضًا بين 
مختلف آنواع المتاحف» TY]‏ سوف آتغاضی عن ذلك بشكل عام 
من أجل تحديد الخصائص المشتركة الأكثر وضوخا والتي ميزت 
المتحف العمومي عن سابقیه. l‏ 


المتاحف والمجال العام 
نمت إعادة ة تنظيم الفضاء الاجتماعي للمتحف C>‏ إلى جنب 


مع ظهور دور المتاحف في تشکیل المجال البورجوازي الا 
في ذلك الوقت» كانت المؤسّسات التي تُكوّن هذا المجال قد 
آنجزت Gj‏ فصل أشكال وممارسات الثقافة العالية عن وظائف 
عروض البلاط وربطتها بأغراض اجتماعية وسياسية جديدة. فإذا 
كانت الفنون والثقافة» في jb‏ آنظمة الحكم الإقطاعية والملكية 
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المطلقة تشکل جزءًاء كما يعبّر هابرماس» من «العامّوية التمثیلیة» 
(representative publicness)‏ للأمير آو العاهل» فان Js‏ 
المجال البورجوازي BLN‏ كان مرتبطا بشکل gis‏ بتطور plese‏ 
وممارساتٍ جديدة فصلت الفن والثقافة عن تلك الوظيفة وجندتها 
لمصلحة قضية النقد الاجتماعي والسياسي )1989 (Habermas,‏ 
وقد ساعد هذا الأمر فى تهيثة الأجواء لظهور المنظور اللاحق الذي 
يرى أنه تمن Bale]‏ تنظیم المجال الثقافي وفق قواعد منطق الحكم 
.(governmental logic)‏ 

إن الصورة التي یرسمها هابرماس للعلاقات بين مختلف مجالات 
الحياة الاجتماعية والسياسية في المجتمعات الأوروبية ومواقع النفوذ 
فیها في آواخر القرن الشامن عشر هي صورة تتميّز بشکل le‏ بالفصل 
بين الدولة والبلاط من dee‏ ومن جهةٍ آخری بين المجتمع المدني 
والمجال الحمیمی الخاص الذي شکلته الأسرة النووية المؤسسة 
gl‏ وت Sess Bi SV ea ee ka‏ 
جديدةٍ أدبية وفتية وثقافية تطوّرت فيها أشكالٌ جديدة من التجمّع 
والحوار والنقد والتعليق. وفي هذه السيرورة» تمّت قولبة أعمال 
الفن والأدب لأجل أن تشتغل كأدواتٍ لنقد عقلانی لقرارات الدولق 
فمن جهة تکونت هذه المؤسّسات من الدوريات الات والجمعيات 
الفلسفية والحوارية (مع متاحف مرفقة أحيانًا) والمقاهي» حيث صار 
الترکیز على تکوین الاراء عبر عملية من الحوار العقلاني وتبادل 
الآراء. ومن جهة آخری» شملت هذه المؤسّسات أسواقًا ثقافية 
جديدة (الأكاديميات» قاعات عرض الفنون» الصالونات) أتاحت 
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-بانفصالها عن البلاط وعن الدولة- للجمهور البورجوازي الآخذ 
في التشگل التجمّعٌ واكتسابَ مستوی من وعي الذات المشترك عبر 

تمئلت الفعالیات الخطابية الحاسمة التى صاحبت هذه التغيّرات 
المؤسّساتية في التشكل المبکر للنقد ad‏ والأدبى» وهو تطورٌ 
يعزوه هابرماس بدوره إلى تسلیع الثقافة. لاه إذا كان تسليع الثقافة 
قد سمح للمنتجات الثقافية Ob‏ تكون متاحة بشكل ple‏ فهو لم يقم 
بذلك الا بعد فصل هذه المنتجات في وقتٍ واحدٍ عن مصدر أمانها 
في موروث منحها معناها في السابق. وبما آن الأعمال الثقافية لم تعد 
تستمدٌ معناها من مکانها داخل موروث استبدادي نابع من الملك (آو 
الكنيسة)» OP‏ سيرورة الوصول إلى معنّی وقيمة للمنتجات الثقافية 
كانت Zags‏ صار على المستهلکین البورجوازیین of‏ یأعذوها علی 
عاتقهم» > سواء بشكل فردي أم بالتضافر المشترك عبر الحوار. لکن 
ما ساعدهم في ذلك هو الأجناس المزدهرة hom‏ للنقد الثقافي 
والتعليق الذي شكّلت من خلاله مسألتا المعنى والحكم الجمالییّن 


nere NS anD 
i ا و 1 7 لبوا‎ 
في التكوين الجندري الات التي تضم المجال‎ ae $26 كان لها‎ 
برس العو و هذا لسته من كان ملاسان بررط ین كت‎ 
المؤسّسة الحيوية للمقاهي تستبعد النساء. إن مناهضة ارتياد النساء المقاهي كانت‎ 
(Ellis, 1956) إيليس‎ jail قويّةٌ منذ أولى أيام إنشائها. لمزِيدٍ من التفاصيلء‎ 
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Apel‏ من سيرورة سياسية بدئية تخضع فیها أفعال الدولة لحوار 
ونقد عقلانیین OD‏ 

وبالطبع» فبالنسبة إلى هابرماس» آفاد هذا التدشین النقدي للفن 
والثقافة بوصفه مثلا أعلى - وان لم يكن منجّا تمامًا - تمّ باسمه 
انتقاد التطوّرات اللاحقة للمجال العام للثقافة الجماهيرية الآخذة في 
الانحطاط بسبب فقدان الثقافة للوظيفة النقدية التي تستلزمها. لکن 
ثمة طرق آخری لتفسیر الأمر. ففی تأملات والتر بنيامین (Walter‏ 
Benjamin)‏ بشأن دور التكنولوجيا في الانتاج الثقافي» یجادل في 
أن بزوغ إعادة الإنتاج بالجملة لعب دورًا حاسمًا في تسييس الفن 
إلى درجة أن معنى العمل الفني» بحرمانه من هالته وبالتالي بفصله 
عن مهمته المتفردة وهويته المرتبطتين برسوخه في الموروث» 
صار موضوعا للنزاع السياسي )1936 (Benjamin,‏ وهذه الحجة 
معروفةٌ في موروث مدرسة فرانكفورت وصولا إلى هابرماس» ولو 
أن مسؤولية تحرير الفن من ربقة الموروث قد تنسب بصور مختلفة 
إلى التكنولوجياء أو السوق. أو النقد» أو إلى الثلاثة معًا. وعلى 
المنوال cane‏ وبهذه الشروط عينهاء Op‏ تحرير أشكال الثقافة العالية 
من أشكالها القانونية - الخطابية السابقة قد مكّن من التفكير في هذه 
الأشكال بوصفها مفيدة للحكم. 

غير أن هذا التحرير تطلّب أن تتحوّل شروط تنظيم الانتشار 
الاجتماعي للثقافة ذاتها في المجال البورجوازي BLS‏ وبقدر ما 


(12) للاطلاع على مناقشة الدّور الذي لعبه انتقاد المعارض السنوية 
للأكاديمية فى تشكيل ثقافة سياسية ناقدة لهذه الحالة» انظر کرو )1985 (Crow,‏ . 
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بتعلق الأمر بالمتحف. يبرز آمران فى المقدّمة هنا: يتعلّق الأمر الأول 
بعكس اتجاه الإقصاء والإبعاد الاجتماعي اللذين ميّرا التشكل السابق 
للمجال البورجوازي AL‏ وسيكون من المفيد استعراض هذه 
المسألة في ضوء منظور تاريخي أطول. 

من الصحيح بالطبع OF‏ ممارسات الاقتناء العلمانية للأمراء 
والملوك الأوروبيين في حقبة ما بعد النهضة لم تلعب Sole‏ دورًا 
رئيسًا في الرمز إلى سلطة العاهل أمام الطبقات الشعبية ولها. وكما 
pu‏ جيرارد تيرنر Old (Gerard Turner)‏ «جزءا من ممارسة سلطة 
أيّ قائد وادامتها هو الحرص على أن تكون صورته Wks‏ بشكل 
دائم أمام من يهجّ من الناس»» ويواصل قائلًا إن في الماضيء «لم 
يكن من يهمٌ هم عامّة السکان بالطبع» بل بالأحرى آولئك الداعمون 
المباشرون للحاکم. آفراد الحاشية وطبقة النبلاء» ومنافسوه في 
الممالك الأخرى» )214 :1985 (Tumer,‏ ومن الواضح أنه كانت 
هنالك استثناء‌ات» وعلی مدی القرن الثامن عشر آخذ عدد هذه 
الاستثناء‌ات في التزاید مع تزاید إتاحة مجموعات المقتنیات الملكية 
للزاور من العامّة» عادة کأجزاء من تصوّرات الدولة للتثقيف الشعبي. 
وعلی الرغم من ذلك فيجب ألا نسيء فهمها کأمثلة على المتحف 
العمومي قبل اعتماده (avant la lettre)‏ من حيث إن شکل السلطة 
التي آوضحته ومارستّه كان لا يزال بجلاء قانونيًا- Gls‏ ولیس 
حكوميًا. ولهذاء فعندما تقلت مجموعة مقتنیات فرانشیسکو JIM)‏ 
دي ميديتشي (Francesco I de Medici)‏ في العام 1584 إلى Gl‏ 
جديدٍ أكثر عمومية في صالة أوفيزي (Uffizi Gallery)‏ كان ذلك 
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استجابةً للحاجة إل شرعية Sle‏ لسلالة میدیتشی» وهی حاجة ع 
كما عبر غوسیبی آولمی Sf» «(Guiseppe Olmi)‏ تمجيد الأمير 
والاحتفاء بأعماله وبسلطة عائلته y ols‏ بد أن رو بشکل freee‏ 
أمام أعين الجمیع» وأن يُطبع في عقل کل ob‏ من آفراد الرعية» 
(Olmi, 1985: 10)‏ 

لکن مجموعات المقتنیات القيّمة بمعظمها Ss‏ شکلت جزء! من 
الملحقات الثقافية للسلطة في السیاقات التي كانت المسألة الأهمّ 
فيها هي تنظيم السلطة ونقلها داخل الطبقات الحاكمة وبينها وليس 
استعراض السلطة أمام العامّة. وبالتالي» OP‏ مجموعاتٍ U‏ من 
المقتنيات كانت فى متناول الطبقات الشعبية» وفی er‏ الحالالات» 
الأميرية قليلا جذاء إلى درجة أنه يمكن اعتبار أن هذه الممارسات لم 
تكن رمرًا لقدرة الأمير على جمع التحف الفنية التي يمكن عرضها 
بفخر أمام الآخرين» بقدر ما رمزت على قدرته على حفظ المواد 
القيّمة من أجل الفرجة الخاصّة والحصرية. (Seelig, 1985 : bil)‏ 

وظلّت المتاحف تتميز بأنواع ممائلة من الحصرية أثناء فترة 
إفصاحها عن المؤسّسات التي تكوّن المجال البورجوازي العام 
OY‏ إمكان الدخول إليهاء سواء أكانت متاحف أقدم تمّ إلحاقها 
بالمجال العام of‏ متاحف جديدة بنيت بالتعاون مع الجمعيات 
الأدبية أو الحوارية أو العلمية أو الفلسفية» ظل مقيّدًا اجتماعيًا”"2. 


)13( للاطلاع على مناقشة القضايا ذات الصلة فيما يتعلق بالجمعيات 
العلمية انظر فورغان )1986 (Forgan,‏ 
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يتعرّض هابرماس لهذه المسائل في تعلیقاته على الخصائص الطبقية 
والجندرية للموتسات التي كوّنت المجال البورجوازي العام. 
غير أن حرصه بالقيام بذلك هو الاشارة إلى التعارض بين الالتزام 
النظري بالمبادی التحاورية المتكافثة والعالمية للخطاب التي میت 
هذه المؤسسات وبين اقتصارها العملي على رجال الطبقة الوسطی 
كوسيلةٍ للاحتفاظ بالرأي القائل ob‏ مثل هذه المعاییر الخطايية لم 
تتحقق بعد في وضعية å‏ خطاب أمثل. 

غير أن المنطق الاجتماعي للمجال البورجوازي العا كما 
آشار ستالیبراس (Stallybrass)‏ ووایت (White)‏ لن يفهم 
على نحو GIS‏ إذا اقتصر الترکیز على الخصائص الخطابية. إن 
المؤسّسات التي كوّنت هذا الفضاء لم تتميّز بقبولها قواعد معيّنة 
للخطاب (مثل حرية التعبير» والعقلانية... إلخ) فحسب. بل لها 
تميّزت أيضًا بحظرها بعض أنماط السلوك التي نجدها في أماكن 
التجمّع الشعبي» مثل المهرجانات والحانات» والتزل وغيرها. 
الشتائم de pes‏ البصاق ممنوع» الشجارات ممنوعة» الأكل أو 
الشرب ممنوع. الأحذية القذرة ممنوعة» القمار ممنوع: هكذا كانت 
القواعد» مع بعض الاختلافات» التي ميّزت الجمعيات الأدبية 
والحوارية» والمتاحف والمقاهي. وقد CARE‏ تلك القواعد» كما 
عبّر ستاليبراس ووايت «جزءًا من استرتيجية Tile‏ للاستبعاد تفسح 
المجال لخطاب مهذب كوزموبوليتانى» عبر تصوير الثقافة الشعبية 
بوصفها "الاخر-الوضیم" القذر والفظ خارج المجال العام الناشی» 
.(Stallybrass and White, 1986: 87)‏ 
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بعبارة أخرى» تطلّب تشييد المجال العام بصفته مجالا للخطاب 
المهذب والعقلاني تشیید مجال آخر موسوم بالسلبية -وهو ما شکلته 
آماکن التجمّع الشعبي- حتی يتم تمييزه عنه» فإذا تکوّنت موسسات 
المجال العام من آماکن يستطيع فيها أعضاؤها أن یجتمعوا وأن يعرّفوا 
بأنفسهم بآنهم ينتمون إلى الجمع عينه» فما كان ذلك الا بسبب تلك 
القواعد التي استبعدت مشاركة من هم مختلفون عنهم بشكل واضح 
في هيئتهم الخارجية وفي سلوكهم*". 

استتبعت ج alsa a E‏ التاسع عشر 
كوسيلةٍ a‏ يمكن استخدامها كأدواتٍ حكومية توثر في مجمل 
السكان. Fale]‏ تقويم جذرية للاستراتيجيات الثقافية السابقة» ففي 
المرحلة السابقة» لعبت القواعد والمحظورات التي تحكم الدخول 
إلى المتاحف دورًا في ت تمييز الجمهور البورجوازي عن السلوكيات 
الف والصاخبة لعامة الناس بواسطة استبعاد الأخيرة. وعلی ی 
من ذلك» فان التصور الجديد للمتحف alols‏ للارشاد العام تصوره 
في انفتاحه الجديد بوصفه Ue‏ مثاليًا يمكن أن يتعلّم فيه Bat‏ 
والصاخب تهذيب نفسه باستخدام سلوکیات وتصرفات الطبقة 
الوسطى التي يتيح له المتحف الاختلاط بها كنموذج يحتذى به. 
كان المتحف بالطبع يعد في تصوره التنويري وفي جوهر تكوينه 

(14) من الجدير OF SUL‏ هابرماس أشار لاحمًا إلى قبوله انتقاداتِ من 
هذا النوع في عرض كيف of‏ عمل باختين (Bakhtin)‏ قاده إلى إعادة تقويم 


موقف dole ala‏ الشعب فیما یتعلق بالفضاء العام البورجوازي. انظر هابرماس 
.(Habermas, 1992: 427)‏ 
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على الدوام مكانًا تقو دج یحتذی به. وکما یجادل آنطوني فیدلر 
«(Anthony Vidler)‏ فقد عنت الوظيفة التعليمية التي esac‏ إليه أن 
المواضيع التي يحتويها تمّ رفعها إلى مكانة النموذج :1987 (Vidler‏ 
(165-7. ولهذاء فمن أجل أن يصبح المتحف العمومي قادرًا على أن 
يخدم كأداةٍ حکوميق قام بربط النزعة التعليمية الد للأشياء 
التي يحتويها بنزعة تعليمية للأشخاص» وذلك بترتیب اختلاط بين 
الطبقات بحیث يتعلّم آفراد الطبقات الادنی الأشكال المناسبة للّباس 
والسلوك بالتقلید والمحاكاة ممّن یفوقونهم اجتماعيًا وهم يُعرضون 
بشكل حي أمام أعينهم. 

كان هذا هو المطلوب. نظريًا على الاقل. لكن في الواقع» 
كانت المتاحف» وعلى الاخص قاعات عرض الفنون الجمیلت 
Ole thn,‏ من قبل النخب الاجتماعية بحيث نها بدل أن تعمل 
بصفتها مؤسّساتٍ للمجانسة كما تصوّرها الفكر الاصلاحي 
ظلّت تلعب دورًا رئيسًا في تمييز النخبة عن الطبقات الاجتماعية 
الشعبية. وربّما كان من الأفضل القول Of‏ المتحف ليس مجرد 
Fons $o‏ مجانسة ولا هو مجرد مؤسّسة تمییز» فوظيفته الاجتماعية 
يحدّدها بالأحرى الشذ المتعارض بين هاتين النزعتين. لكنّ تصور 
المتحف. على الرغم من عدم الكمال العملي لتحققه» كمؤسّسة 
يمكن أن تتعرّض فيها الطبقة العاملة -بشرط أن تهندم لباسها 
وتشکم أيّ Je‏ للتصرّفات غير الملائمة- SLU‏ التهذيبي الذي 
تمارسه الطبقة الوسطی كان حاسمّا لبناء المتحف كنوع جدیدٍ من 
الفضاء الاجتماعي. 
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وهنالك LEI‏ جانبٌ جندري فى هذا التجدید للفضاء الاجتماعی 
للمتحف. فقد آظهرت جوان لاندس )1988 sea (Joan Landes,‏ 
رايلي )1988 (Denise Riley,‏ الجوانب التي شهد فيهاء في فرنسا 
وفي بریطانیا على التتالي» آواخر القرن الثامن عشر وآوائل القرن 
التاسع عش تضاو لا Ins‏ وواسع النطاق لانخراط النساء في الحياة 
العامّة والسياسية وتطبیعا موازیا للأنوثة» فرض فيه على النساء 
تجسید المفهوم الروسوي ®(Rousseauesque)‏ لما هو طبيعي ". 
وبالنسبة إلى رايلي فقد Ge‏ هذا التطبیع للنساء الارضية للبروز 
اللاحق للاجتماعی بوصفه نطاقًا لادارة السكّان» منحت فيه المناقب 
الطبيعية للأنوثة 15.99 مفتاحيًا في إصلاح المشکلات الاجتماعية التي 
يتحدّد منشژها في الجوانب التي توثر في الحياة العائلية (السکن» 
النظافت الأخلاق... إلخ). وکما تعبّر رايلي» OB‏ «هذا الانتاج الجدید 
د الا جتماعي آتاح RGI io‏ لإعادة ة تأهيل 'النساء“ ۰ ففي OF‏ 
مفاهیمه التأسيسيّةء كان تأنيثاء Ui‏ في تفاصیله فقد آتاح فرصًا لبعض 
النساء لينخرطن فى العمل على استعادة النساء PSY SL EV‏ 
تضررا إلى مجال النعمة المستحدث» )48 :1988 (Riley,‏ 

وقد كانت نتائج تطبیع المرأة على المجال الثقافي مشابهة 
لذلك تقریبا. وتنظر جوان لاندس في إعادة تقویم tage‏ لمفهوم 

(#) نسبة إلى جان جاك روسو. 

(15) يؤكد جيف إيلي OF‏ استبعاد النساء هذا من الفضاء السياسي يجب 
اعتباره بمثابة مجموعةٍ جديدةٍ من العلاقات الجندرية عوضًا عن کونه بقاءً للبنی 
الأبوية القديمة. انظر ٍيلي )1992 (Eley,‏ 
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هابرماس للمجال GLI!‏ آخذة في اعتبارها السیاق الفرنسي» إلى 
استثناء النساء من هذا المجال کجزء من LESS‏ ثقافی- سیاسی 
«تعهد بقلب الحضارة الفاسدة للمجتمع bls ae (le monde)‏ 
النساء المتأتقات» وباعادة حقوق السيادة التی اغتصبها ملك مستبد 
إلى الرجال» )56 :1992 (Landes,‏ إن إعادة تعریف الأنوثة التي 
صاحبت هذه العملية عبر الجمع بين المرأة والمجالین الطبيعي 
والمنزلی» وبمهمات الرعاية والنمو قد مهّدت الطریق لاعادة 
فزت دور تساو اش lias SAM dha‏ یرت Hee‏ 
العشیقات المتسلطات في عالم الصالونات» بل بالأحرى بمظهر 
خادمات الثقافة اللطیفات. 

15 بالمقدار ذاته من الأهمية أن تکون المتاحف في مفهومها 
الجدید كمؤسّساتٍ عمومية io giis‏ على قدم المساواة آمام النساء 
كما هي آمام الرجال. لم يكن الأمر كذلك دائمّاء وحتی حين سمح 
للنساء ates aa‏ رياو و و LS ys‏ به دائمّاء ففى القرن 
الثامن عشر اشتکی زائر و الا لمتحف آشمولیان (Ashmolean‏ 
Museum)‏ من آنه «حتی ee,‏ لهن بالدخول إلى هنا مقابل 
ستة بنسات: يركضن هنا Stns‏ یتناولن بأيديهن کل شيء غير 
عابئات بتوبیخ ج القيمين» (ذکر في: 62 :1983 .(MacGregor‏ 
لکن مع بداية القرن التاسع عشر» صار يسمح للنساء بالحضور إلى 
المتاحف -_وأحيانًا يشجُعن على ذلك- بطريقة میت هذا الجانب 
من المجال البورجوازي العام عن المقاهي والأكاديميات وجمعیات 
الحوار والأدب التي كانت وقتها لا تزال مخصّصة غالبّا للرجال. 
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وبهذا الشأن. فان المتاحف انتمت» كما أظهرت لیندا ماهود (Linda‏ 
Mahood)‏ إلى نطاق مختار من السیاقات العامّة (المتنزهات أروقة 
التسوق) التي كان بوسع النساء المحترمات الحضور إليهاء بتمایزها 
عن الاختلاط غير المنظم بين الجنسین المقترن بالمهرجانات 
والمواقع الأخرى للتجمّع الشعبي على أن يكن برفقة رجالهِنْ أو مع 
مرافقات )1990 (Mahood,‏ 

وعلی أيّ Se‏ فقد وجدت النساء داخل فضاء المتاجر الکبری 
المقدم تجاريّاء أوّل فضاء مديني Ale‏ غير مختلط بني خضّيصًا لهن 
(انظر: 1984 (Leach,‏ لقد أتاحت المتاجر الکبری» وهي المبنية 
من IS‏ الرجال ولکن مع وضع النساء الاعتبار عند تصمیمها؛ 
للنساء التمتع بمیزات الاختلاط الاجتماعي المديني من دون أن 
یقعن تحت تهدید المناظر الموذية في الشارع والتي شکلت جزءًا 
من الحيّز البصري لمتع الرجل المتسكّع flâneur)‏ ومن دون أن 
یقرن ذلك الاختلاط بممارسات مراودة الرجال التی كانت تلصق 
ناتسا المع SUN Je ois‏ الو ا کر JUS,‏ 
جودیث والکویتز OL Judith Walkowitz)‏ المتجر الکبیر وفر 
فضاءً «أعادت فيه النساء بأمانٍ تخيّل آنفسهن متسکعات يُراقبن من 
دون أن یراقین» )48 :1992 .(Walkowitz,‏ لكنّ الأمر يتعدّى ذلك 
ففي تحديدها فضاءاتٍ محجوزةً خصّيصًا للنساء وفرت المتاجر 
مناطق معزولة تستطيع فيها النساء أن «يحاكين فنون الاختلاط المدني 
من دون التعرّض لمخاطر العالم الخارجي» )76 :1990 (Ryan,‏ 
وقد خلق ذلك أيضًا سابقة لم Sts‏ السلطات العامة في اتباعهاء 
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فقامت بتخصیص آماکن للنساء فى الأماكن والمؤسّسات العمومية: 
غرف قراءع Lok‏ في المکتبات العامق مقصورات Lo‏ للنساء في 
العبّارات» غرف للنساء في قاعات البلدیات ومکاتب البرید. وکانت 
النتيجة تنظيم فضاء -حضري «معقم) عبر توفير مواقع تستطيع النسباء 
المحترمات آن بان gS‏ ننه مت دورن الخوف من أن تُخدش 
حساسیتهن أو أن يساء فهم تصرفاتهن. وقد مهد هذا بدوره الطریق 
إلى الاستراتيجية التهذيبية لإبعاد الرجال عن أماكن التجمّعات 
الذكورية الصاخبة وإرشادهم «إلى الفضاءات العامّة التي تم تعقيمها 
عبر الحضور النسائي فیها» (المرجع نفسه» ص‌79). 

إنه في ضوء هذه المتغيرات العريضة نحتاج إلى أن نبحث في 
الدور الذي لعبه الجندر في تشكيل فضاء المتحف العمومي. OY‏ 
بمقدار ما كان Qe yd‏ من المتحف أن يكون إصلاحية Of ALU‏ 
العلاقات المعقدة بين أشكال الاختلاط العابرة للطبقات وتلك العابرة 
للجنس والتي أتاحها المتحف كانت حاسمة في فهم أنواع الإصلاحات 
السلوكية التي يمكن أن يؤثر فيها المتحف والسبل التي يستطيع عبرها 
إنفاذ ذلك التأثير. تمثل التطوّر الأكثر BU]‏ للاهتمام هنا في تنظيم دور 
المرأة من الطبقة العاملة كعامل وسيطٍ يساعد في تمرير التأثير التهذيبي 
لثقافة الطبقة الوسطى إلى رجل الطبقة العاملة المتعنت. 

إن النظر في استراتيجيات التنظيم الطبقي المتوازية والمتكاملة 
المقترنة بالمتاجر الكبرى سيعين في T‏ واحد على إيصال المطلوب 
وان )ا توت هن سس امد ات وش رمات لمعه که ما 
الال لد نكت غاد مط Geel Se SGA‏ ویب pe‏ 
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الکبیر ۰۹ فکلاهما على الصعيد الشکلی فضاءان مفتوحان یسمحان 
بدخول العموم» وض من کلیهما APEN‏ فضاءات التشابه» آي 
آماکن لممارسات محاکاة یکون فیها تهذیب الأذواق والقیم وقواعد 
السلوك منتشرًا على نطاق آوسع في المجتمع. وهكذاء قذم متجر بون 
مارشیه (Bon Marché)‏ فى باریس كما عبر مایکل (Michael „Le‏ 
Millen‏ «رژيةً لاسلوب الحياة البورجوازية التى أصبحت مثالا 
يقتدي به الآخرون» )183 :1981 (Miller,‏ لقد كان ذلك جزئيًا 
وظيفة ما كان يُعرض للبیع من بضائم. فبعرض بون مارشیه نسخة 
من أسلوب حياة البور جوازية العلیا (haute-bourgeoisie)‏ الباريسية 
التي كانت في متناول الطبقات الوسطی والتي كان بامکان ذوي 
المراتب العلیا في الطبقة العاملة أن یتطلعوا إليهاء عمل كأداةٍ مهمّةٍ 
للتجانس الاجتماعي على مستوى اللباس والتأثيث المنزلي. لكنّ 
تكسن etal‏ بشن اعد من ذلك فقد قدّم مثالا & للتحوّل في 
المظهر والسلوك فى شخص مساعد أو مساعدة المبیعات والذي 
صار بزمکان اللا اجتماعيًا أن يأخذوه مثالا. 

ولئن كانت تلك مسألة دقيقة» فهي La!‏ مسألة جندرية فقد 
كان مساعدو المبيعات من الإناث WE‏ وكذلك كان الزبائن. 
ويصف البحث الذي قامت به سوزان بورتر بنسون (Susan Porter‏ 
Benson)‏ عن العلاقات بين الجندر والسلطة بشكل بليغ الديالكتيك 

)16( للحصول على المناقشة الأكثر تنويرًا حول هذه التشابهات» انظر 
هاريس )1978 (Harris,‏ على الرغم من Of‏ هنالك أيضًا كثيرًا من المعلومات 
العَرَضِيّة المفيدة في فيري )1960 (Ferry,‏ 
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المعقد بين الطبقة والجندر في العلاقات التي تدور بين مساعدات 
المبیعات والزبائن (انظر: 1988 ,1979 (Benson,‏ وكما هو صحيحٌ 
بالنسبة إلى المتحف. Op‏ المتجر الکبیر أيضًا كان معرّضًا لاکراهات 
متعارضة» فمن جهة احتاجت المتاجر الکبری» إن كان لها أن 
تکسب النساء البورجوازبات زبائن إلى أن تفصل نفسها عن الخشن 
والسوقي بوصفها منطقة حصرية وذات امتياز. ومن جهة آخری» 
احتاجت إلى أن تصل إلى جمهور أوسع من المشترين» وكان ذلك في 
جزء منه بهدف تحقيق وفورات حجم ملائمة في عملياتهاء وكذلك 
وسيلة ضرورية للتأثير في الأذواق والقيم والسلوكيات الشعبية. وفي 
حين أنه توجد طرقٌ مختلفة كثيرةٌ لإدارة هذه التجاذبات”' op‏ 
اه ا کل عرقي ف تهعة متا ملق یدای 
التي تكون في حاجة å‏ إلى بعضص التشذیب» WY‏ مُستخدم عادة 

من أوساط الطبقة العاملة المحلیق حتى تصبح CIRES ALA go)‏ 
الزبائن البورجوازيين*"©. ولكن كان من الأهمية بالمثل ألا تذهب 

)17( هكذا تلاحظ سوزان بورتر بنسون النواحي التي تحتفظ بها المتاجر 
الأميركية الكبرى بمناطق حصرية للفئات الخاصّة من العملاء وأثناء استخدامها 
أيضًا تقنيات التسويق للتمییز بين «تجارة الأثرياء و«تجارة الوشاح»» ولعزلهم» 
حیثما كان EKua‏ »> في أقسام مختلفةٍ من المتجر انظر بنسون :1988 (Benson,‏ 
(83-9. وللاطلاع على مناقشة التوّرات الممائلة في حالة متحف الفن في القرن 
التاسع عشر والطرق التي كانت تدار بها» انظر شیرمان )1989 (Sherman,‏ 

(18) للاطْلاع على مناقشة السبل التي كانت تصمم عبرها بنية مساعدي 
المبیعات لتلائم متطلّبات عملية البيع لجعلها تتناسب مع السلع العالمية» انظر 
أيضًا هوغ )1986 (Haug,‏ وتقدّم ماکبراید )1978 (McBride,‏ مناقشة ممائلة في 
السیاق الفرنسي. 
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تلك التهيئة إلى مدّی أبعد من المطلوب؛ فلو صار لباس مساعدة 
المبيعات وهیئتها راقيين Yi de‏ قد تهدّد ذلك التمايز بينها وبين 
زبونتها والذي تعتمد عليه هذه الأخيرة من أجل الشعور بتفوّقها. إلا 
أن مساعدة المبيعات بالمثل يجب أن تنأى أيضًا عن أصلها الطبقي 
بشکل كافٍ كي تجسّد معاییر أعلى يمكن أن تطمح إلى تقليدها زبونةٌ 
من الطيقة العاملة. 

وكنتيجة للحاجة إلى موازنة هذه المتطلّبات المتنافسة یستهدف 
جسد وشخص مساعدة المبيعات بلوائح مكثفة ومسهبة. جزئیّا؛ 
كان من المتوخی أن فتاة المبیعات» بمجرد آن [RES‏ نموذجا وة 
الطبقة العاملةت سرت كبك مي موز ابیت جديدة من ملاحظة 
شلوك كل من رژسائها : في العمل وزبوناتها SUI‏ ينتمين إلى ee‏ 
اجتماعيّ del‏ وعلى الرغم من ذلك Sb‏ هذه التأثیرات التهذيبية 
«الطبیعیة» لبيئة المتجر الكبير تعرز ببرامج تمدينية نشطة (دروس في 
النظافة» وأصول اللياقة» والنحوء زياراتٌ للمتاحف وصالات عرض 
الفنون لاكتساب مبادئ الذوق» توفير غرف قراءة مجهزة (ae‏ تعد 
عبرها مساعدة المبيعات لتأدية مهمّتهاء رك اموس pion‏ 
التشذيب الثقافي. 

وإذا كانت البرامج التمدينية المقترنة بالمتاجر الكبرى موجّهة 
أساسًا إلى النساء» فإنه ما من ELE‏ في السياق البريطاني في منتصف 
القرن التاسع عشرء في أن رجل الطبقة العاملة هو الهدف الرئیس 
لمقاصد المتحف الاصلاحية. وکما رأى coy pole Carell‏ كان 
رجل الطبقة العاملة بحاجة إلى [بعاده عن المتع المفسدة في المهرجان 
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والحانة عبر استراتيجية إصلاحية سعت فى شکل مستمرٌ إلى تجنید 
الزوجة من نساء الطبقة العاملة كحليف اضرف الثقافة» أو على 
الأقل توخي ذلك. وبلا شك كانت استجابة لويد (Lloyd)‏ لافتتاح 
Gls)‏ شيبشانك (Sheepshank Gallery)‏ فى متحف فيكتوريا 
وألبرت (Victoria and Albert Museum)‏ العام 8 قطعة 
من التخيّل الشغوف» لکنها كانت مألوفة في خطاب تلك الفترة: 
لن تحتاج الزوجة القلقة على زوجها بعد الیوم أن تتنقل من 
حانة إلى حانةٍ لتجر زوجها البائس المخمور وراء‌ها إلى المنزل. 
ستبحث عنه في آقرب متحف» حيث سیکون علیها ممارسة كل 
فنون الاقناع والعاطفة لدیها لانتزاعه من تأمّله المستغرق في 
لوحة لرفائیل. ; 
(ذکر في: 35 :1982 (Physik,‏ 
لکن إذا كان من المتوخی أن تکون امرأة الطبقة العاملة مستفيدة 
من القدرات الاصلاحية للثقافة» فقد تم آیضا تجنیدها كمتواطئة مع 
هذه القدرات کترس في عجلة آلیات الثقافة. وکان هذا جزئیا یتعلق 
برطلل eke eal‏ الكررن O‏ کی أن 
تنقل المفاهيم البورجوازية للأنوثة والحياة المنزلية إلى نساء الطبقة 
العاملة. لكن بالمثل ثمة أهمّية OY‏ تفيد مثل هذه المعايير كنماذج 
يمكن من خلالها تهذيب ذائقة الرجل العامل. ففي مشاريع راسكين 
وموريس (Mortis)‏ المتحفية» كانت إعادة ely‏ البيت المثالي إذا 
- بديكور داخلي مصمًّم على شاكلة البيوت البورجوازية OS‏ من 
المفترض أن تكون بتکلفة في متناول العامل الحرّفي» هي الوسيلة 
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الأساسية التي كان يتعيّن من خلالها ٍرشاد الرجل العامل إلى 
«آمور أفضل». 

إلا OF‏ مهمّة التأثیر التمديني آنیطت بشکل fle‏ بالنساء عبر مجرّد 
حضورهنٌ الذي يجسّد دمائة السلوك ویفرضها. By dle‏ على ذلك لم 
يكن هذا المفهوم مقتصرّا على مساهمة النساء في المتاحف. فقد أظهر 
بيتر بيلي (Peter Bailey)‏ كيف كان من المتوخی أن یکون للنساء 
-كمجاز متکزر في آدبیات حركة الترفیه العقلاني في بریطانیا- تأثيرٌ 
تهذیبي في الرجال. هکذا ارتأى روبرت سلین (Robert Slane)‏ في 
[شادته بمحاسن الحدائق العامّة: 

o)‏ رجلا يتمشَّى مع عائلته بين جیرانه من مختلف الطبقات سوف 

يكون راغبًا في أن یکون هو وزوجته في هندام حسنء لقد آثبتت 

التجربة أن هذه الرغبة» إن تمّ توجیهها والتحکم فيها كما ينبفي 

سيكون لها عظيم الأثر في رواج الحضارة ون روح الاجتهاد 


والمثابرة». ۲ l‏ 
(ذکر فى 53 :1987 (Bailey,‏ 


وعلی نحو مماثل» آوضحت دي غاریسون (Dee Garrison)‏ في 
مناقشتها الأيام المبكرة لحركة المكتبات العامّة في أميركاء کت 
التفكير فى صلاحية النساء أكثر من الرجال لعمل المكتبات» بسبب 
قدرتهنَ على «تلطيف الجو»» حيث تُستدعى الثقافة لتؤدّي وظائفها 
الإصلاحية (انظر: 1976 (Garrison,‏ وكان ذلك صحیخا أيضًا 
في مجال التدریس» ولاسيّما بالنسبة إلى الدور الذي أنيط بالنساء 
في تدريس اللغة الإنكليزية (انظر: 1989 Doyle,‏ لقد تنوع بالطبع 
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الموقع المحدّد المنوط بالنساء في تلك السیاقات الثقافية المختلفة. 
فالمتاحف مثلا لم ترق إلى مجالات توظیف النساء على غرار 
المکتبات فى أميركاء إذ ظل الصوت المهیمن فى المتحف أحاديًا 
في ذکوریته. dey‏ وجه التقريب» كان هنالك hes‏ مشتركٌ تم فيه 
الترحیب بالنساء» خارج «المجال المنفصل» للحياة المنزلية والذي 
كانت > iS‏ تطبیع النساء قد GEE‏ إليه» مع إعطائهنٌ دورًا تمّ فيه 
تجنيد خصائص منسوبة إلى Galles‏ المنزلي من أجل القيام بدور 
إصلاحي في المجتمع كأدواتٍ للثقافة بدل أن يكنّ أهدافا لها. 


إعادة تنظيم الأشياء 

وبینما تمّ استخدام النساء على هذا النحو لمهمّةٍ تمدينيةء OB‏ 
الموقع الذي أنيط بهن ضمن مفهوم المتحف للتمدين کسیرورة كان 
أكثر تباينا. وهنا نتعرّض إلى التحوّل الثانى للموارد والممارسات 
الثقافية المتاحة» المرتبط بتکون المتحف ا صياغة فضاء 
جديد من التمثيل آتاح» بتوفيره سياقًا جديدًا عرق المقتنیات 
الثمينة الموروثة من مجموعات سابقة» وتسخير تلك المقتنيات 
لأغراضٍ اجتماعية جديدة. ففي عهد الحكم المطلق» كما يجادل 
هابرماس» أفادت كل الأشكال الرئيسة للعرض» بما فيها تلك 
المتعلّقة بمجموعات المقتنيات في ابتداع Lale‏ تمثيلية للأمير: 
أي تعزيز سلطة الأمير عبر تضخيمها الرمزي في المجال العام. وفي 
غضون القرن التاسع pte‏ أعيد تنظيم الفضاء التمثيلي للمتحف عبر 
استخدام مبادئ العرض المؤرخنة التي أنتجت» في صورة «الإنسان» 
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الذي ابتدعته» WLS‏ ديموقراطيًا للتمثيل العمومي» وان كان platy‏ 
أيضًا تراتبيته واستبعاداته الخاصة. 

LE‏ نوع من التغيير كان ذاك؟ إن ظهور مبادئ العرض المؤرخنة 
المرتبطة بتكوّن المتحف العمومي الحديث كان جزءًا من IDS‏ أكثر 
و اقتفی فوکو آثره من الابستيمية (episteme)‏ الكلاسيكية 
إلى الحديثة. غير أن إعادة الترمیز السيميائي للحقل الأداتي الخاصّة 
بالمتحف KIS‏ أرما عبر Sage‏ استخدام الموارد AGLI‏ وساهمت 
فیها بطرت جديدةٍ ولاهدافی جدیدة مرتبطة بتطویر أشكالٍ ليبرالية 
من الحکم. ley‏ ضوء هذا الفهم» كما سأقترح» ينبغي اعتبار 
إعادة تنظیم الأشياء في المتحف حدئا معرفيًا وحكوميًا في آنِ. لكنّ 
تطوير هذه الحجة بشکل BIS‏ سیتطلب أن ننتبه إلى الطرق التي 
وفر فيها gesl‏ الجدید لتمثیلات المتحف. بالإضافة إلى توظيفه 
Ghar‏ & أدائية يمكن فيها تشكيل وممارسة آشکال جديدة 
للسلوك والتعامل. 

وكما مر بناء سيكون Gly‏ أن نأخذ خط النقاش الأساسي 
هنا من هابرماس. فقد لاحظ هابرماس» فى نقاشه للعلاقات بين 
الحقلین العام والخاص في آواخر القرون الوسطی والفترات الد 
المبكرة» Ob‏ حقل العمومي» على العکس من الاستخدام الحالي؛ 
كان fai‏ عن حقل المشترك والاعتيادي في أن الأوّل كان يُحيلء عبر 
ارتباطه بالأشخاص ذوي المکانة ASL‏ إلى Js‏ ما يستحقٌ أن د یمنح 
js‏ العامرية الله »وكيا yale pla Sar‏ قيضا کارل شمیت 
(Carl Schmitt)‏ 
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OY‏ التمثیل اآعى جعل ما هو غير مرتي مرئيًا عبر الحضور 
العمومي لشخص الامیر: «... ÉS Of‏ بلا حياة» GU‏ أو عدیم 
القيمة أو وضیعاء لا يقبل التمثیل. فهو یفتقر إلى نوع الوجود 
السامي الذي يليق ob‏ يرتقي إلى منزلة Gl‏ أي إلى مرتبة 
الوجود. إن كلماتٍ مثل الامتياز» والرفعة» والجلالة» والشهرة» 
والوقاره والشرف وجدت لتسم خواصٌ کیان قادر على أن Sad‏ 
(Habermas, 1989: 5)‏ 
في ظل الحکم المطلق للویس الرابع عشرء تطلّب هذا المبدأ 
وما یتلازم معه أن یعتبر کل شيء مقترنٍ بالعاهل قابلا للتمثیل بوصفه 
ذا Leal‏ عمومية» وإلى ذلك ذهب لوي ماران (Louis Marin)‏ في 
تشريحه النيّر لمقترح من أجل تاريخ الملك يُظهر OT‏ هذا التاریخ» 
ما دامت حياة وأعمال الملك تؤخذ على آنها تقع ضمن امتداد 
او اا فلا ند of‏ یکون إذا Bayt‏ شاملةة Eat‏ «لا 
يقبل أن يترك Se‏ لا يشملها... [وهو] آیضا فضاءٌ من الجلاء Atoll‏ 
والتمثیل (Marin, 1988: 71) «Js‏ وافتراض عکس ذلكء» 
یواصل LL:‏ یکون بمثابة «قبول “ركن؛ من العالم الملكي نجد 
فيه فعلاء أو کلمت أو فكرةً ملكية لا تکون ALG‏ للتمثیل أو للتبجیل 
أو للقول في صورة يليج سردي» (المرجع نفسه» ص71). ويما 
OI‏ ذلك سيكون بمثابة التفكير بما لا يمكن تصوّره من الحكم 
المطلق الذي لم يعد مطلقّاء Op‏ تاريخ الملك لا يمكن تصوّره الا 
كتاريخ يكون الملك فيه هو «الفاعل الأول (archactor)‏ للتاريخ 
والميتاسارد (metanarrator)‏ لسرديته» (المرجع نفسه» ص72). 
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ينبغي على تاريخ متواطي مع الحکم المطلق أن يرى الملك في JS‏ 
مكانٍ وفي كل شيء وأن يراه بمثابة القوّة التي 7 تحرّك كل ما يحدث» 
وأن يسرد قصّة التاريخ من وجهة نظر الملك بوصفها BES‏ تدريجيًا 
لفاعليّته النابعة من ذاته. وبما أن هذه القصة هی مصدر التنوير الوحید» 
ي pls‏ الإطلالة الوحيدة التي يمكن منها فهم هذا التکشف. ولا بد 
للمؤرّخ الملكي أن يكتب باستمرار في خدمة جلالته ومن جانبه: 
أن ترى الحدث التاريخي في موضع الملك» أن يوضع في هذا 
الموقع الاعلی» فهذا يعني رؤية مجيء التاريخ نفسه» ما دام 
الملك هو فاعل aa‏ الأوحد. وبما أن نظرة السيّد المطلق 
ترسل الضیاء الذي یمنح الرؤية وینتج ما تتعين رؤيته» فالحضور 
بجانبه هو المشاركة في نظرته» ومشارکته في سلطته على نحو ما: 
أن يكون شبيهه وینوب عنه في سرد ما سیکون. وهو سرد یقره 
ویسوغه ویجیزه هذا الحضور السابق. 
(Marin, 1988: 73)‏ 
وقد تجلّت مبادی مشابهة فى مجموعات المقتنیات الملكية التی 
آصبحت. فی مراحل مختلفة من القرن الثامن عشر Labs‏ لقطاعات 
أوسع من السکان: المجموعة الملكية الفييتيةء التي انتقلت إلى قصر 
بلفیدیر ® (Belvedere)‏ في العام 61776 ورواق درسدن (Dresden‏ 
Gallery)‏ مثالان من آشهر الأمثلة بهذا الخصوص. ولم يكونا 
متحفین عمومیین بالمعنی الحدیث. لقد تبین OF‏ انفتاحهما النظري» 
في كثير من الأحيان» كان مشروطا بأنواع التقییدات العملية BIS‏ 


(H)‏ هو قصر في مدينة الفاتیکان. 
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تماما مثلما ظلّت المجموعات التي تحتویها تحت الحيازة الملكية 
بدل أن تعود ملکیتها للدولة نيابة عن الشعب. وعلی الرغم من 
ذلك. فإن وضع المجموعات الملكية في السیاقات العمومية أو شبه 
العمومية الجديدة تضمّن تحولا كبيرًا فى مجالات ما هو قابل للرؤية» 
والذي شکلت تلك المجموعات جزءًا منه» بالاضافة إلى علاقات 
إمكان الرژية التي أوجدتها. 

وينير تحليل كريزتوف بوميان البنية الفينومينولوجية للمجموعات 
هذه Js cata ga te‏ ا كما يجادل ال en‏ 

توسساهما )1990 (Pomian,‏ فما تمکن )435 a‏ ينظ إليه 

کشيءِ فيم وحافل بالمعنى بسبب إمكان النفاذ التي يوفرها إلى 
الدلالة التي لا تمکن gin‏ بذاتها. المرني مهم م ليس لذاته» بل GY‏ 
یوفر لمحة إلى ما هو آبعد منه: نظام الطبيعة Whe‏ في حالة مجموعات 
التاریخ الطبيعي في القرن الثامن OP pre‏ ویقترح بومیان في معرضص 

(19) وهذا النظام الدلاليّ غير المرئي هوء على de‏ سواء أثرٌ لترتیب 
المواضیع داخل المجال المرئي» في حين أنه أيضًا يُزوّد شبكة الادراك التي 
تحكم المجال المرئي. وفي هذا الصدد وعلى الرغم من تناقض المصطلحات 
بين مفهوم بوميان لغير المرئي ونظرية فوكو للمرئيات» فان هنالك مقدارًا كبيرًا 
من القواسم المشتركة بينهما: أي الأنظمة البصرية التي تحكم توزيع الأشياء في 
الفضاء المرئي» ولکنها نفسها تبقى غير مرئية» ليس EY‏ محجوبة» ولكن WY‏ 
توفر توزيع الضوء والظل الذي يمكن من خلاله رؤية الأشياء في سياق Ue‏ 
محدّدةٍ من المعرفة والسلطة. لتفاصيل أكثر في ما ghey‏ بمناقشة هذا الجانب من 
عمل فوكوء انظر راشمان )1988 (Rajchman,‏ 
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النظر إلى المجموعات بهذه الطريقة آنه يمكن تمييز المجموعات 
بعضها عن بعض بحسب طرق تصنیفها وترتیب مواذهاء والوسط 
الذي توضع فیه... إلخ. ما يخدم هدفین, آولهما الإحالة إلى عالم 
الدلالة اللامرئية والغائبة (الماضى مثلا)ء وثانيهما العمل كوسيط 
لدخول الزائر أو المتفزج إلى ذلك العالم بجعله مرئيًا وحاضرًا 
بشکل مجازي. 

على الرغم من ذلك. لا L‏ من إضافة أن المجموعات لا تشتغل 
بهذا الشکل إلا لمن یمتلکون الطرق المناسبة للرژية المرمزة 
اجتماعيًا -وأحيانًا السلطة المناسبة للرؤية- ما یسمح للمواضیع 
المعروضة لا أن ری فحسب بل أن يُرى من خلالها لتؤسّس تواصلا 
مع اللامرئي الذي تستدعیه. وبالتالي» OP‏ المجموعات يتميّز بعضها 
عن بعض أيضًا بحسب من يمتلكون إمكان الوصول إلى» والقدرة 
على أنواع الرؤية المزدوجة المستوى اللازمة من أجل دخول العقد 
الذي يبرمونه بين المرئي واللامرئي. 

ويصلح مثالا على هذا نقد بيير بورديو لرواق الفنون الحديثة. 
فقدرة صالة الفنون على الاشتغال Sol‏ للتمييز الاجتماعى تعتمد 
على حقيقة مفادها Of‏ أصحاب الأنواع العامة تو واس لفاك 
الثقافي فحسب يستطيعون أن يروا اللوحات المعروضة Oly‏ يروا 
من خلالها كي يدركوا النظام المستتر للفن الذي يكتنف ترتيبها. 
وعلى الرغم من ذلك تمكن ملاحظة عملياتٍ مماثلة فيما يخص 
مجموعاتٍ آخری» ففي دراسة حديثةٍ للمتاحف الكولونيالية في نهاية 
القرن التاسع عشر في الهنده يكشف براكاش (Prakash)‏ كيف كانت 
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النخب الهندية تستخدم هذه المتاحف في عملية التفاوض للحصول 
على علاقة امتیاز مع السلطة الامبراطورية لتدعي امتلاکها «استبصارا» 
يميّزها عن طبقة الفلاحین الأمّیین الذین لا یستطیعون أن يروا عبر 
المواد المعروضة كي یفهموا المبادی المنظّمة Ghul‏ الغربي التي 
تستند الیها )1992 (Prakash,‏ 

وعلی هذاء GE‏ تفسير لتکون المتحف لا بذ له أن يتضمّن Gly‏ 
تفسیریٌا للاشکال المتكترة. والعلاقات الاجتماعية لقابلية الرژية 
المقترنة بمختلف مراحل تطور المتحف. لقد خصّت غرف الدرس 
(studioli)‏ لأمراء النهضت والتي كانت من wal‏ طلائع المجموعات 
الملكية في الأنظمة المطلقة الامیر حصرًا بهذه القدرة على الرؤية 
المضاعفة المزدوجة المستوى. وفي الواقع» جرى تأكيد دلالة هذه 
القدرة بإنتاج تقسیم داخل حقل المرئي بحيث 9 آحد مستوييه لم 
يكن مکشوفا للعيان. احتوت جدران غرفة الدرس التي تتکون dole‏ 
من غرفة صغيرة بلا نوافذ OE‏ ما كان موقعها في pail‏ سر 
خزائن ترمز محتوياتها إلى نظام الكون. كانت هذه الخزائن والأشياء 
التي تحتويها مرب حول نقطة مركزية للفحص محجوزة للأمير. وقد 
شکلت غرفة الدرس» كما عبر غوسيبي أولمي» «محاولة لاعادة 
تملك ع کی ip‏ با هم وس و BRAY‏ 
يستطيع الأمير من مركزه أن يسترد رمزيًا سلطانه على العالم الطبيعي 
والمصطنع برمّته» )5 :1985 (Olmi,‏ لا آن الأمر الذي je‏ غرفة 
الدرس فعلا هو OT‏ الخزائن التي تحوي الأشياء كانت مغلقة الأبواب. 
وكما تعبّر آيلين هوبر_غرينهيل» «أأشير إلى وجودها ومعانيها من 
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خلال صور رمزية على آبواب الخزائن) (Hooper-Greenhill,‏ 
)106 :1992. توسّط مجال المرئي Él‏ (الرسوم على الأبواب) 
إمكان النفاذ الحصري إلى محتويات تلك الخزائن المرئية نظريّاء 
وكذلك إلى محتوياتها اللامرئية عمليّاء ومن ثم إلى نظام الكون الذي 
تمثله هذه المحتويات. وقد جشدت غرفة الدرس» باعتبار Of‏ هذا 
النفاذ التوسّطي المزدوج إلى نظام الكون كان متاحًا للأمير وحده 
Ey‏ محددًا من علاقة المعرفة والسلطة التي «تذخر للأمير حصریا 
ليس معرفة العالم التي تشکل تفوّقه فحسب» بل أيضًا إمكان المعرفة 
نفسها» (المرجع نفسه» ص106). 
وعندما تم في القرن الثامن عشر نقل المجموعات الملكية إلى 
مجالاتٍ أكثر عمومية» OB‏ ذلك تضمّن تحوّلًا في وظائفهاء OY‏ 
الأشياء التي كانت تحتويها تولّت آنذاك وظيفة تجسيد عامّوية تمثيل 
سلطة الملك وفي سبيلها. وهذا ما جعلته صالات عرض الفنون 
الملكية مرئيًا. فقد شکلت في مخاطبتها زوّارها كرعايا للملك جزءًا 
ا عرزت من خلالها سلطة العاهل بجعلها 
هرة للعموم. إلا أن صالات عرض الفنون الملكيةء كما لاحظت 
2 دنكان (Carol Duncan)‏ وآلان والاك «(Alan Wallach)‏ 
خدمت LAÍ‏ کسیاق لتنظیم مجموعة جديدة من العلاقات بين 
حقلي المرتي واللامرتي. لقد منح تطور مبادی العرض التي تم بها 
تصنیف اللوحات حسب المدارس الوطنية والحقب التاريخية الفنية 
,45 جديدة Ge‏ لتاریخ الأمة وتاریخ الفن. وأتاح هذا الجانب 
من صالات عرض الفنون الملكية الشکل الذي تكيف لاحقاء مع 
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قلیل من إعادة الصیاغت في خدمة مواطنة ديموقراطية. وهكذاء لم 
Š‏ إدارة اللوفر خلال الثورة الفرنسية بحاجة إلى تغيير جذري 
في برنامجها الأيقونوغرافي ليتكيف مع هذه الغاية. فقد سمحت 
الاستبدالات الاستراتيجية لصور العائلة المالكة بالتمثيلات المجازية 
وغير المشخصنة للدولة بإعادة تقنين الأعمال الفنية المعروضة 
بحيث لم يعد ما تظهره Y‏ بوصفها ملكوت الملك». بل «الأمّة 
بوصفها دولة- كيانًا مجرّدًا ينتمى نظريًا إلى الشعب» (Duncan and‏ 
i .Wallach 1980: 454)‏ 


GÉ‏ معظم الباحئین على هذه النقطت. فبالنسبة إلى آيلين 
هوبر -غرینهیل مثلاء ظل اللوفر مشدودا إلى مبادی الدولنة المستمدة 
من تنظیمه الملكي السابق» ولهذا فإن إعادة مرکزته حول المواطن 
أو حول الامبراطور في وقتٍ لاحق «لم يكن بوسعها الا استحضار 
آداءات الأمیر الذي مثل العالم المتمرکز حول ذاته» من خلال تنظیم 
المواضیع الحافلة بالمعنی» )168 :1992 .(Hooper-Greenhill‏ 
ولعل الأهمّ من ذلك هو عدم وجود Tah‏ كافية تفترض أن البرنامج 
الذي تم تصوره لمتحف اللوفر خلال الثورة یبتعد بشکل ملحوظ 
Lis‏ كان مقترخا له في فترة ما قبل الثورة. 

وکان التعبیر عن مطلب سياسي واضح باعادة المجموعات 
الملكية التي كانت في السابق Foye ye‏ فى اللوفر قبل أن تنقل إلى 
قصر فرساي إلى اللوفر وعرضها على الجمهور قد اتی Tj‏ من 
لا فون دو سانت ين (La Font de Saint Yenne)‏ في العام 1747 
في کتابه Sm‏ في بعض آسباب الحالة الراهنة للرسم في فرنسا 
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(Réflexions sur quelques causes de létat présent de la 
تم تکرار المطلب بشكل منتظم بعد ذلك»‎ „peinture en France) 
في العام‎ (Encyclopedists) وقد حصل على دعم الموسوعیین‎ 
وشهد العام 1778 تأسيس لجنة لإبداء المشورة حول فتح‎ .5 
صالة العرض الكبرى في اللوفر کمتحفب عمومي» وكان ذلك في جزء‎ 
منه استجابة لتلك المطالب وفي جزء آخر استجابة لظروف أخرى‎ 
(تأسيس مجموعاتٍ عمومية للمقتنيات المتحفية في أقاليم فرنسا‎ 
(Dusseldorf) خارج العاصمة» أمثلة صالتي عرض دسلدورف‎ 
نقاشه‎ „è «(Edouard Pommier) ames وبلفیدیر. ویقترح إدوار‎ 
لامتمامات هذه اللجنة» أن الخطط التي وضعتها هذه اللجنة للوفر‎ 
تصورته کمتحفی یروج في تکریسه للاخلاق المدينية» للارتباط‎ 
بالدولة والأمّة وتصورهما هیتتین منفصلتین جزئيًًا عن الملك وتعلوانه‎ 
لم‎ al - من ذلك - وتؤيّده الوثائق‎ AST في المكانة. ویزعم بومییه‎ 
(Commission كاف فى محاضر جلسات لجنة المتحف‎ Aue یوجد‎ 
على‎ (Conservatoire) الکونسرفاتوار‎ EN, du Museum) 
مفهوم جدید لهدف ووظيفة المتحف یوجّه عملية تطویره‎ Gl وجود‎ 
عندما تمّ الاستحواذ على اللوفر لمصلحة الشعب. وفي الواقع» فان‎ 
العکس كان صحيحًا. ویجادل بومییه في أن تلك المؤسسات الثورية‎ 
ورئت ببساطة المفهوم السابق للمتحف والذي تمت صياغته من‎ 
قبل اللجنة التي أسست في العام 1778( بوصفه «حمی المثال الذي‎ 
تُغرس عبره الفضائل المدينية في قلوب العامّة» ولم‎ Gilly یقتدی»‎ 
حيال إيلاء الانتباه المطلوب لتفاصيل الشؤون المتحفية‎ Et تفعل‎ 
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(مثل كيفية ترتیب المکان وتصنیف اللوحات) التي یمکن من 
خلالها تنفیذ تلك البرامج وتفعیلها. وبدلا من ذلك فان الثورة 
قنعت فحسب ob)‏ تملأ الصالة الکبری باللوحات وتفتحها للعموم» 
(Pommier, 1989: 27)‏ °°. 

كانت التعدیلات التي أجريت على برنامج متحف اللوفر أثناء 
الثورة دا تطوّرًا لنزعاتٍ أبكر Ja‏ أن تكون قطعًا جذريًا مع الماضي 
بأيّ وجه من الوجوه. وعلى الرغم من ذلك» يجب ألا يدفعنا هذا 
الأمر إلى الاستهانة بالأهمّية التراكمية لهذه التغييرات. فقد ظهر 
أثرهاء لو تذکرنا مناقشة ماران» في تأسيس سردية («تاریخ الدولة») 
التي لم يكن فيها الملك بل المواطن هو الفاعل AGM‏ للتاريخ 
والميتاسارد في OW‏ عينه. ونتيجة ذلك» كما يعبّر دومينيك بولو 
«(Dominique Poulot)‏ 5 تم تأسيس شكل يراد فيه لجماعة المواطنين 
أن تناجي نفسها عبر احتفال بالفن تفید الامَة منه ÉI‏ وموضوعا في 
الوقت عينه (انظر: 20 :1983 .Poulot,‏ ومن هذا الجانب» OP‏ 
تحويل اللوفر إلى متحف فن عمومي والتعديلات الأيقونوغرافية 
التى صاحبت ذلك وفر الأساس لشكل جديد. وقد أطلقت دنكان 
ووالاك على ذلك اسم «متحف الاستکشاف الشامل». وكان 


)20( لقد اعتمدت به 5 مناقشة بومييه (Pommier)‏ لمتحف 

1 ريسي اوم 
اللوفر (1989)» لكن انظر أيضًا بولو (Poulot, a‏ وكيونيام وغينامار (Quoniam‏ 
and Guinamard, 1988)‏ كذلك Fes‏ فاتدة )1981 :(Canteral-Besson,‏ : فهي 


تضم محضر وقائع Js‏ من الکونسرفاتوار ۳ ولجنة المتحف 
(Commission du Museum)‏ السابقة ومقَدمةً مفیدٌ تفسّر لماذا -بعیدّا عن 


الحصافة السیاسیة- تجثبت هذه الهیئات قضایا تصمیم المتحف المثيرة للجدل. 
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هدفه وضع مفهوم جدید للدوله قابل للرؤية والفحص من قبل 
المواطن» وذلك TEN‏ نشر الكنوز الملكية المصادرة في إطار 
ديموقراطي وعمومي» وبالتالي إضفاء معانٍ جديدة بتجسيد تمثيل 
ديموقراطي عمومي: 
تنطوي مجموعات المقتنيات الفنية العامّة LAÍ‏ على مجموعة 
جديدةٍ من العلاقات الاجتماعية. فقد يعجب زائر مجموعة 
أميرية ما بجمال الأعمال الفردية» لكنّ علاقته بالمجموعة 
كانت تمثّل بشکل أساسي امتدادًا لعلاقته الاجتماعية بالقصر 
وسيده. Bf‏ المتحف الأميري يتحدّث باسم الأمير وعنه. وكان 
يُتوقع من الزائر أن يُعجب بفضائل الأمیر وبذائقته» وبثروته. 
وكان البرنامج الأيقونوغرافي لصالة العرض وعظمة مجموعة 
المقتنيات يعملان على شرعنة الأمير وحكمه. وفي المتحف. لا 
يزال غنى المجموعة عرضا للثروة الوطنية ولا يزال الغرض منها 
هو الإبهار. لكنّ الدولة OV‏ بوصفها هيئة اعتبارية» تحل محل 
الملك في موقع المضيف. ويعيد هذا التغيير تعريف الزائر» فهو 
لم يعد التابع للأمير أو السيّدء بل تتم مخاطبته الآن بوصفه مواطتا 
وبالتالي شریکا في الدولة. 
(Duncan and Wallach, 1980: 456)‏ 
إن صالة عرض الفنون الملكية ما هي إلا واحدةٌ من المؤسّسات 
التي سبقت متحف الفن العمومي الحدیث. وأكثر من ذلك. فإن 


الأخير لا یمکن فهمه بشکل كافٍ أو فهم آهمية اعادة الترمیز 
السيميائي التي أخضعت الاعمال الفنية لها إلا ذا نظرنا إليه من خلال 
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علاقته بالأنواع الأخرى من المتاحف (مثل متاحف الجیولوجیا؛ 
والتاریخ الطبيعي. والأنثروبولوجياء والعلوم والتکنولوجیا... إلخ) 
التي تطورت إلى جانبه والتي عرضت. بالقیام بذلك سابقاتها أيضًا 
إلى تحولاتٍ كبيرة Pol‏ باعادة تنظیم مواضیعها في تشكيلاتٍ 
جديدة من أجل السماح لمفاهيم وحقائق جديدة بالدخول في مجال 
الرؤية. وبالنظر إلى الأمر تحت هذا الضوءء فإن هذا الاستبدال» 
في de‏ عرض الفنون» للملك بالمواطن بوصفه الفاعل الأوّلي 
والمیتاسارد لسردية الاحالة الذاتية شكل جزءًا من سردية NEN‏ 
وأشمل» سردية ذات مدّی معرفي آوسع يشتغل فیها «الانسان» 
بوصفه الفاعل IYI‏ والمیتاسارد لقصّة تطوره الخاصّة (لأنها كانت 
سردية منحازة جندریا). 


كان کل هه ار ا عسي yius upal‏ 
التحولاات» تحكم مواضيع وإجراءات طيفي واسع من المعارف. وقد 
تعلقت al‏ التطورات بالامتدادات الزمنية التي أنتجتها الاكتشافات 
في حقلي الجيولوجيا وعلم الحفریات. لاسيّما في ثلاثينيات القرن 
التاسع عشر وأربعينياته» وعمليات إعادة توجيه الأنثربولوجيا التي 
دفعها إنتاج زمن تاريخي عميقٍ إلى السماح بأرخنة الشعوب الأخرى 
بوصفها شعوبًا «بدائية»”©. وبينما CI‏ هنالك اختلافاتٌ مهمّةٌ طيلة 
القرن التاسع عشر بين المدارس المختلفة للفكر الارتقائي إلا آن 

(21) للاطلاع على مناقشةٍ أكثر تفصیلا عن الاستراتيجيات التزمينية 
(temporalizing)‏ التي من خلالها كوّنت الأنثروبولوجيا الحديثة موضوعهاء 
انظر فابيان )1983 (Fabian,‏ 
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النزعة الطاغية كانت تلك التي تمّ فیها ربط الأزمنة المختلفة لحقول 
الجيولوجيا والبيولوجيا والأنثروبولوجيا والتاريخ لتشكيل زمن جامع. 
bang‏ فا من هذا الل فن يكرد الأ ر قى she‏ اة عي 
وتطور الحياة الانسانية خارج الحياة الحيوانية وارتقائها من الأشکال 
«البدائية» إلى الأشكال «المتحضرة». في سردية واحدة تضع الانسان 
الحديث (أو الرجل الأبيض الذي ينتمى للطبقة المتوسطة كما ستعبّر 
کاثرین هول (Hall, 1992) (Catherine Hall)‏ عن ذلك كحصيلة 
لهذه العملیات» وفي بعض الأحيان کمنتهی Celos)‏ لها. 

في كثير من الأحيان» یعتبر آولئك الذین یستندون إلى عمل فوکو 
هذه التغییرات آجزاء من انتقال أعمّ من الابستيمية الكلاسيكية إلى 
الحديثة» ورد فعل على آثارها المتشظية. وبالنسبة إلى ستیفن بان 
(Bann, 1984) (Stephen Bann)‏ وآيلين هوبر-غرینهیل (Eilean‏ 
cHooper-Greenhill, 1989)‏ يعمل المتحف کمو e‏ يعاد فيه تجمیع 
صورة «الانسان» من شظاياه المتفرقة. وإذا كان تبعثر تلك الصورة 
عبرا ها یی الآن: كسلسلة ات سا ی و 
«الانسان» لم تخد شا ندیه فان المتحف سمح لتلك الوحدة 
بإعادة بناء الانسان کمشروع يجب أن یکتمل عبر الزمن. ومثل كل 
احصنة الملك وکل رجال PL‏ فإن المتحف منهمكٌ فى 
(سعافات أوّلية تاريخية مستمرة في سعيه OV‏ یجمع ثانية أجزاء الذات 
الإنسانية المتناثرة قطعا صغيرة. 


(#) إشارة إلى الأنشودة الشعبية عن شخصية «همبتي دمبتي» الذي وقع 
وانکسر ولم تستطع كل أحصنة الملك ولا كل رجاله أن يعيدوا ترقيعه. 
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وبینما یمکن الجزم بصحّة هذا التفسیر إلى de‏ بعيد الا آن 
تجریده بشدة یمنعه من المشاركة كما ينبغي في النظام التمثيلي 
للمتحف العمومي أو في طريقة عمله. ومن الضروري آیضا أن 
نأخذ في الاعتبار نتائج تحوّلٍ متصل بذلك» يعاد بموجبه تنظیم 
المجموعات Lab‏ لمبدأ طابع التمثيل بدلا من مبدأ الندرة. إلا أن هذا 
التغيّرء باعتباره Vel‏ تمثيليًا في الوقت عينه» يرتبط بتحوّلٍ وظيفي 
ويمكنه. حيث لم يعد یُنظر إلى المجموعات باعتبارها أدواتٍ لتحفيز 
فضول db‏ من الاشخاص, بل تعاد مفهمتها باعتبارها أدواتٍ لإرشاد 
كن منهم. 

وقد تم تطوير هذه التغیرات وتنفيذهاء بالإضافة إلى التغيرات 
الأخرى التي أعادت ترتيب معروضات المتحف طبقا لمتطلبات 
التاريخانية الارتقائية. بشکل معدرج ومجزاً خلال فترة طويلة 
لم تکتمل حتی الربع الاخیر من القرن التاسع عشرء وهي 
التغيّرات التي شهدت أيضًا انتقال مرکز المبادرة من فرنسا إلى 
بريطانياء ولاحقّا إلى الولایات المتحدة الأميركية حیث كانت 
الجمعیات التي يتم فیها نشر الموارد الثقافية Úb‏ لقواعد الحکم 
الليبرالي تعمل على نحو آکثر انتظامًا وتسارعا. Ul‏ في فرنساء فقد 
تمّت إعاقة هذه العملية بتعاقب إعادة الملكية والإمبراطورية» 
التي تم فيها Lye‏ إعادة تجنيد الفن والثقافة في خدمة السلطت 
باستدعائهما من أجل الرمز إلى السلطة. وعلى العكس من ذلك 
فان برنامج متحف ساوث كينزينغتون (South Kensington)‏ 
طوّر في خمسينيات القرن التاسع عشر برنامجًا أثبت تأثيره عبر 
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العالم الناطق بالإنكليزية» حيث فصل الفن والثقافة عن مهمّة إبهار 
السکان» وسخرهما بدلا من ذلك لمهمة إدارة السکان عبر توفیر 
الموارد والسیاقات التي یمکن أن یصبحوا فیها قادرین على تثقیف 
آنفسهم وتنظیمها. 
وربُما تکون هذه التحؤّلات آسهل تمييرًا في تکون متحف التاریخ 
الطبيعي وتوفر مناقشات کریزتوف بوميان لمبادی حب الاستطلاع 
وتاکلها التدريجي في القرن الثامن عشر في سياق التوجّهات 
الجديدة التي رت في مجموعات التاریخ الطبيعي نقطة مناسبة 
للانطلاق. في نظر ley‏ فان مبادئ S‏ الاستطلاع كما تمثلت 
في خزائن العجائب لدی جامعي القرنین السادس عشر والسابع 
عشر تضمّنت US‏ معرفيًا محدّدّاء فترةٌ فاصلة بين التقییدات التي 
فرضها الدین على البحث والتقییدات الني ستفرضها عليه مقتضیات 
المعقولية العلمية. وکما يعبر عن ذلك بومیان فقد شیّدت حجرات 
الفن (Kunstkammer)‏ وححرات التحف (Wunderkammer)‏ في 
عصر النهضه: 
Uys‏ تسکنه کائنات وأشياء غريبة» حیث یمکن أن يحدث isl‏ 
شيء» وحیث بالنتيجة یمکن أن يُطرح أي سوال بصورة شرعية. 
وبعبارة أخرىء كان US‏ یتوافق مع نوع من حبّ الاستطلاع 
الذي لم يعد اللاهوت يتحكّم به ولم يتحكم به العلم بعد وکلا 
هذين الميدانين يميلان إلى رفض deol‏ محدّدة باعتبارها La]‏ 
تجديفًا أو سفاهة وبالتالي LB‏ يُخضعان Co‏ الاستطلاع إلى 
انضباط ويفرضان قيودًا ade badae‏ وعندما أطلق العنان لحب 
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الاستطلاع أثناء الفترة الانتقالية الوجيزة» سرعان ما GLE‏ بالنادر 


والعزیز المنال» وبالمدهش والاکثر غموضا. 
(Pomian, 1990: 77-8)‏ 


في معرض نقاش Oley‏ لمجموعة مقتنیات m‏ بوریل 
b> «(Pierre Borel)‏ كيف أن التشدید على ابراز النادر والفرید 
والاستثنائي قد عكس عقلانية ما قبل (pre-scientific) iele‏ في 
التزامها بوجهة نظر عن تغاير الطبيعة وتنوعها اللانهائي 2 والسبب 
في ذلك LS-‏ یجادل- واضحٌ: «فإذا قلنا إن الطبيعة یکنا دا 
وفي كل مكانٍ القوانين عينهاء فسينعكس ذلك منطقيًا على الشائع 
أن نرى القوانين وهي تعمل عملها في الطبيعة» فالأشياء النادرة هي 
وحدها التي يمكن القول El‏ قادرةٌ على تمثيل الطبيعة بشكلٍ ملائم» 
(Pomian, 1990: 47)‏ وبالنسبة إلى بومیان» فان نظام التمثيل 
الذي آنتجته المبادئ الحاكمة CaS‏ الاستطلاع كانت في الوقت 
عاد ye‏ لكل معن عن و م ار فی مغوقة ای 
المکتسب Tea‏ هي في نهاية المطاف وسائل ee‏ وطقوسية. 
وبالنسبة إلى cow‏ الاستطلاع (curieux)‏ فان المواضیع النادرة 
والاستئنائية المتجمَعة فى الحجرة تعتبر (GV A‏ ترتبط بعلاقة 
خاصّةٍ مع الكليّ» وبالتالي تتيح وسيلة لاکتساب معرفة بذلك ASN‏ 
وبناء Me‏ متميزة معه. لكن هذا الشکل من المعرفة نادر» کندرة 

)22( للاطلاع على مناقشة موازية للصفة المعرفية الداخلية للمسرح 
التشريحي في لیدن انظر کافاییه )1990 (Cavaillé,‏ . 
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المواضیع التي یصل إليهاء ولا یتاح الا لأولئك القلائل المتميّزين 
الذين يبحثون عنه بنشاط. وکانت خزينة العجائب» في تصمیمها وفي 
العلاقات الاجتماعية التي تکتنفها» تعکس دورها مخزئا للمعرفة هو 
فى الوقت Jol ane‏ وحصري لا يفهمه الا آولتك الذین یملکون 
ال کت والرضة U5,‏ الثقافية للتمكّن من فك شفرة العلاقة التي 
یحملها كل موضوع مع الکل. 

ویجادل بومیان في OF‏ التحدي الأوّلي لمبادی حبّ الاستطلاع 
آتی من تغيّر ترکیز عروض التاریخ الطبيعي التي صارت تعطي» على 
مدی القرن الثامن عشر» بشکل متزاید الأولوية للاهتمام بالعاديِ 
والشائع Gilly‏ في متناول اليد على حساب الاستثنائي والغرائبي 
وکانت هذه النقلة في التركيز» كما py‏ بوميان» في الوقت عینه 
معرفيةٌ ونفعية. وکانت نتاجًا لمبادی جديدة من العقلانية العلمية 
التي طغی فيها البحث عن القوانین التي یکشفها تکرار الحدوث على 
مستوی العادي والمألوف على الانبهار بعجائب الطبيعة الفریدة. مع 
ol‏ ذلك استتبع اهتمامًا جديدًا بالتواصلية العامّة لهذه المعرفة Gi‏ 
للسماح بوضعهاء عبر نشرها الفغال» موضع التنفیذ في الاستغلال 
المنتج للطبيعة. لم يكن ما تغيّر إذا مجرّد المبادی التصنيفية التي 
تحکم تنسیق المعروضات. كان هنالك أيضًا توجه متغيّرٌ نحو الزائ 
توجةٌ صار تعليميًا بشکل متزايد» يهدف إلى تقدیم مبادی قابلية الفهم 
(intelligibility)‏ التي تحكم المجموعات القابلة للفهم بسهولة 
للجميع من دون استثناء» في مقابل المعرفة السرية والطقوسية التي 


توفرها خزينة العجائب. 
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نطرح القضایا التي هي على المحك هنا بشکل آوضح 
عبر السجالات المتعلقة بما إذا كان یمکن؛ أو لا يمكن» فصل 
المجموعات إلى جزأین: جزء لأغراض البحث وجزء لأغراض 
العرض العمومی. وقد Steps!‏ أوين (Richard Owen)‏ 
معارضته العنيدة هذه النظرة أثناء و منصب مدير مجموعات 
التاریخ الطبيعي في المتحف البريطاني ومرکزه في وقت لاحق مدیرا 
مؤسّسًا لمتحف التاریخ الطبيعي عندما استقل بمبناه الخاص. وقد 
أصرٌ أوين طيلة ذلك على أن المجموعة الوطنية تحتاج إلى أن تصبح 
كاملة وحصرية في تمثيلها التعدّدية في الطبيعة بمقدار ما يسمح به 
المكان (انظر : 1862 (Owen,‏ وعلی الرغم من ذلك. كان إدوارد 
غراي (Edward Gray)‏ مشرف قسم علم الحيوان في المتحف 
البريطاني ومرژوس أوين» آول من أشار في العام 1858 إلى aD‏ 
سیکون من المرغوب فيه تشکیل سلسلة دراساتٍ منفصلة عن سلسلة 
العروض». وقد جادل غراي فى أن ما «تریده الفئة الأكبر من الزوّاره 
Ue‏ الناس» هو مجموعة من المواضیع المشوّقة التي يتم تنسیقها 

)23( كان أوين دقيقًا في شكلٍ أخاذٍ خلال صياغته هذه المسألة» عند تقدیم 


تقدیراته للبرلمان بشأن متطلبات مساحة متحفی وطنِيٌ للتاريخ خ الطبيعي. فلا تاحة 
y>‏ لعدد العيّنات التي تم 6 ear‏ بالفعل بالنظر إلى معذل اکتشاف الانواع 
الجديدة وقتهاء BLAJ‏ إلى الزيادة المتوقعة في ذلك المعدّل والسماح لمبادئ 
العرض التي من شأنها السماح للزائر برؤية الاختلافات ضمن Gb‏ وكذلك 
الإرث التاريخي للأشكال المختلفة من الحياة» قام بحساب أنه إذا تم توزيع 
مبتّى من طابقين على خمسة أفدنة» فان ذلك سوف يسمح بمجموعة jolted‏ 
بصورة كافية. 
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diy‏ تعطي المقدار الأكبر الممکن من المعلومات في y>‏ معقول؛ 
معلومات Dest‏ الزاثر بنظرة واحدة إن جاز التعبیر» (ذکر ف 
.(Winson, 1991: 1‏ كما كان لويس أغاسيز Agassiz)‏ ان 
الذي جادل في العام 1862 في أنه «كلّما قل حجم مجموعات 
التاريخ الطبيعي قلت فائدتها للدراسةء وذلك WY‏ متنوّعة بطبیعتها» 
JÍ (Agassiz, 1862: 415)‏ داعية oy‏ إلى المبدأ القائل بفصل 
العروض بحسب الغرض. وعلی الرغم من أنه سعی في البداية 
إلى التوفیق بين وظيفتي البحث والتعلیم الشعبيء الا آنه قام في 
العام 1878 بتقسیم مجموعة متحف هارفرد لعلم الحیوان المقارن 
متبعًا الطريقة التي اقترحها غراي. وقد قام السیر وليام هنري فلاور 
«(Sir William Henry Flower)‏ خليفةٌ آوین في رئاسة متحف لندن 
للتاریخ الطبيعي» بعمل الشيء عينه في العام 1884 

لم تعد في المبادی التي آعلنها فلاور بالنسبة إلى العروض 

e 4 7‏ 
العمومية للتاریخ الطبيعي, أهمية لفرادة الموضوع المعروضء أي 
صفاته الفريدة. ویورد فلاور Y5i‏ تعریف جورج براون غود الشهیر 
لمتحف ga‏ جيدًا بوصفه «مجموعة من البطاقات التقیفیت 
توضحها عینات مختارةٌ بدقة». ویواصل فلاور وصف العملية التي لا 
بد أن نصل من خلالها إلى التنسیق الأمثل لذلك القسم من المتحف 
المعذ للتعلیم العمومي: 

في البدء لا بد أن یکون لديك. كما قلت سابقاء قيّمٌ للمتحف. 

ولا بد أن يضع القيِّم نصب عينيه الغرض من المتحف ومستوی 

وقدرات الاشخاص الذین أسس المتحف لتعليمهم» وسعة 
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المکان المتاح لتحقیق هذا الغرض. وبعد ذلك» سیقسم الموضوع 

الذي یرام شرحه إلى مجموعات. مقدرًا نسبة js‏ مجموعةٍ 

منها حسب الأهمية» وطبقا لذلك التقسیم سیخطط المساحة. 

بعد ذلك LS‏ بطاقات كبيرةٌ للعناوین الرتيسة» کعناوین الفصول 

في کتاب. وبطاقات أصغر للاقسام الفرعية المتنوعة. ثم تحدّد 

القضایا التي تحتاج إلى شرح» سواءٌ تعلّقت بالبنية أو التصنیف أو 

التوزع الجغرافي أو الموقع الجيولوجي أو التطوره ثم تُختزل بلغةٍ 

محدّدةٍ وموجزة. وأخيرًا تأتي العینات التوضيحية» حيث یوضع 

كل منها في مكانها المناسب الذي اقتتیت وجهّزت له. 

(Flower, 1898: 18) 

النقطة الأساس التي نلاحظها هنا ليست أن العيّنة تأتي Wet‏ بل 
أن وظيفتها وموقعها يتبدّلان بذلك جذريًا إلى حذ أن منزلتها تصبح 
الآن بمثابة رع لقوانين واتجاهاتِ le‏ معينة. تتحدد نتائج هذه 
المنزلة بجلاء عندما يواصل فلاور الدفع بأمرين معاء هما إمكان 
تقلیل ٠‏ ما هو معروض من عينات» والحاجة إلى ذلك التقليل كي 
لا بتشتّت انتباه الزائر بسبب كثرة المواضيع المعروضة. الا أن هذا 
المبدأ التمثيلي الجديد ليس ممكنا إلا في حالة النظر إلى الموضوع 
المعروض بوصفه تمثیلا لمواضيع أخرى تندرج في الفئة عينها. 
ee‏ هذا شكل راصح مع ادى خب الاستطلاع الي د يجن 
أن تضع حدودًا للتكائر اللانهائي للمواضيع يع التي قد تحتوي عليهاء 
بما أن المواضیع تق و ركان و دی انايحا موش 
محل موضوع e‏ 
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ولکنْ مبداً لتقلیل هو في الوقت عینه معدا للوضوح 
وللوضوح العام فإذا كان هدف المتحف هو الشرح فیجب 
Vi‏ يكون هنالك بحسب مخطط فلاون Gi‏ مجال للغموض 
فیما يتعلّق بمعناه. وقد مُنح المتحف بالفعل هذا الوضوح عبر 
السردیات الارتقائية التي حدّدت له مکانه. وهي سردياتٌ تحکم 
في الوضع الامثل» النواحي الأدائية» بالاضافة إلى النواحي التمثيلية 
لبيئة المتحف. صوّر فلاور بالتالي» في معرض إيجازه المخطط 
المتكامل لمتحف التاريخ الطبيعي؛ > ترتیتا تمثيليًا هو فى الوقت 
Gay as‏ آدائي» أو bts pail ole‏ يتحقق في أدائه ومن 
خلاله. واشتمل calalases‏ وهو اقتباش من مخطط كان قد اقترحه 
جيمس بوغاردوس (James Bogardus)‏ ساب من أجل المعررض 
الدولي «انظر: 199 :1967 «(Giedion,‏ على سلسلة من صالات 
العرض المرتّبة على شکل دوائر» واحدة داخل الأخرى» تتصل 
بفواصل متواترة: 

ستمثل کل داثرة عصرّا Éu‏ من تاريخ العالم» يبدأ من المرکز 

وينتهي عند المحیط الذي يمثل عصرنا الحاضر. وسیتم اقتفاء 

تاريخ کل مجموعة طبيعية في خطوط إشعاعية» وهکذا تمکن 

دراسة شرط تطورها في کل فترة من تاريخ العالم بالعبور من 

المرکز نحو المحیط. 

(Flower, 1898: 49) 

إن زاثر متحفی کهذا لن يوضع ساکنا آمام نظام آشیاء 

سیکشف عن معقولیته الزاثر وهو یتأمّله واققًا آمامه بسکون. 
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بالأحرىء سیکون التحرّك -والتحرك المتعاقب- (Gyles‏ 
ON‏ الزاثر سیواجه مسارًا على شکل نظام للأشياء لا یکشف 
عن نفسه الا لأولئك الذين یعیدون اقتفاء أثر تطوّره الارتقائي 
خطوةًٌ خطوة. 

Ul‏ تقرير الدرجة التى oe‏ مبادئ ممائلة للتمثيل فى مختلف 
آنواع الاح الیش مر التي تطوّرت في القرن التاسع عش 
فيظل أمرًا قابلا للنقاش» لكنّ تأثیرها في المجموعات الأنثروبولوجية 
كان واضحًاء فقد فصّل Ce‏ ريفرز (أو كما كان يعرف حينها: 
الکولونیل فوکس (Colonel Fox‏ العلاقة بين مبادئ الطابع التمثيلي 
والاختصار والارشاد العمومی التی حکمت الطريقة النموذجية التی 
استخدمها في عرض ated‏ وهکذا؛ بين في تحدیده allan‏ 
مبادئ التصنيف التى حكمت العرض العمومى JIII‏ لمجموعاته فى 
بیثنال غرین (Bethnal Green)‏ في العام 1874: l‏ 


لا تحتوي المجموعة على عددٍ معتبر من العينات الفريدة» وقد 
تمّ جمعها خلال AST‏ من عشرين Gle‏ ليس بهدف إدهاش GÍ‏ 
آحد بجمال الأشياء المعروضة أو بقيمتهاء ولكن بغرض الإرشاد 
فحسب. الذي من أجله تمّ اختيار عيّناتٍ bhas Hole‏ بدل 
المواضيع BSI‏ وتم ترتيبها في سلسلةٍ كي يقتفى قدر الإمكان 
تتابع الأفكار التي تقدّم عن طريقها Has! OLY fie‏ من 
ظروف ثقافته البدائية» من البسيط إلى المعقد» ومن المتجانس 
إلى المتغاير. 

(Lane-Fox, 1875: 293-4) 
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Ll‏ نوع المتحف الذي dole SE‏ کاستثناء من هذه النزعة 
العامّة» فهو متحف الفنون. فبالنسبة إلى ستیفن غرینبلات (Stephen‏ 
(Greenblatt, 1991) Greenblatt)‏ لا يزال متحف الفنون الحدیث 
محكومًا بقاعدة الادهاش إلى الدرجة التي یسعی فیها إلى إيقاف 
الزاثر في مساره بمحاولة نقل حس الفرادة في العمل الفني إليه. وعلی 
عکس قاعدة الصدی التي تمیّز E‏ الحديثة الأخری» حیث 
یحول انتباه الزاثر من الموضوع نفسه إلى نظام ضمني من العلاقات 
يشكّل جزءًا من الموضوع. فان cars‏ الفنون الخديف] كما ادل 
غرینبلات مكرّسٌ لعرض تفرّد التحفة. یتطلّب هذا الأمر إمعان النظر 
من قبل الزاثر بحيث يُحجب Gl‏ شيء آخر عن مجال بصره. وعبّرت 
باربرا کیرشنبلات غیمبلیت (Barbara Kirshenblatt-Gimblett)‏ 
عن وجهة نظر مشابهة» فبینما وافقت على أن تصنیفات المتحف 
في حقل العلوم في القرن التاسع عشر قد نقلت «آسس التفرّد من 
الموضوع إلى 45 ضمن تصنیف معین) (Kirshenblatt-Gimblett,‏ 
)392 :۰1991 فان متحف الأعمال الفنية واصل استناده إلى تفرد كل 
موی و وإلى درت على ال هان 

هنالك ]15 مدرسة فكرية واسعة الانتشار یقف وفقها متحف الفنون 
على جانب واحدٍ من نظام التمئیل الذي تطوّر بالترابط مع تكوّن آنواع 
أخرى من المتاحف العمومية. 50 هذا الرأي تمّت معارضته بشكلٍ 
> من قبل فيليب فيشر «(Philip Fisher)‏ الذي رأى أن مخف 
الفن الحدیث تسوده بالدرجة عينها ما سماه «تکنولوجیا السلسلة»» 
مثل آنواع المتاحف الأخری ولنوع الأسباب نفسه في غالب الامر. 
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عندما صار Sill‏ یصتف مصدرًا GE‏ يمكن استخدامه في البرامج 
الحكومية التي تهدف إلى إغناء السکان بأسرهم» فان مبادی عرضه 
تمّ تعدیلها في شكل جذري» ففي حين أنه مز وقت كانت فيه القیم 
الحسّية تحكم عروض الفن» من استخدام للوحات والمرايا والنسيج 
المزرکش... إلخ» والتي كانت يوضع بعضها مع بعض بحيث ينتج 
بينها انسجامٌ يبعث البهجة. لا أن متحف الفن العمومي طوّر آشکالا 
جديدة من العرض التي «هي أساسًا تعليمية في توليفها وفي نظامهاء 
وتضمّنت إرشادًا في التاريخ والثقافات» ات ds‏ 
(Fisher, 1991: 7)‏ وبالتالي» فقد كانت تكنولوجيا السلسلة التي 
نتجت عن ذلك. كما يجادل فيشر» متعارضة بطبيعتها مع منطق 
التحفة. فبينما التحفة هي «المثال الأمثل للموضوع كاملا ومكتملا» 
(المرجع نفسه» ص174)» كينونة مفردةٌ مكتفيةٌ بذاتها خارج منظومة 
الزمن» BB‏ برمجة متحف الفنون لا بد لها من أن تحرم العمل الفني 
مكانة كهذه» لانها تخضعه لتأثير تكنولوجيا السلسلة» أي مجموعة 
آعمال فنية موضوعة الواحد تلو الآخر في شبكة متسلسلةٍ ومؤرخنة. 
ولا تمثل هذه الأشكال التکنولوجية الا lege‏ من «ماکینة» حديثة 
التاريخ الفن تُسلسل كل موضوع إلى she‏ أبعد عن وی 
مصادره (أسلافه) ونتائجه gid, Caie)‏ اللوحات في is‏ 
حتی «یتضمّن كل عمل فني ما قاد إليه وما سيقود هو إليه من أعمالٍ 
آخری» (المرجع نفسه ص97). 

ليست التربية (pedagogy)‏ المتضمّنة في هذه التکنولوجیا 
مجرّد تربية تمثيلية تعمل عبر تأثيرها في وعي الزائر. بل هي 
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تکنولوجیا تملا برنامج الزاثر حيث يأخذ درس تقدم الفن صورة 
مسار يجب على الزائر أن يؤدّيه. یحوّل المتحف غرفه إلى طرقات 
وإلى مساحاتٍ تقود من مكانٍ إلى آخر. ويوجز فيشر ما يعنيه 
بهذه التكنولوجيا فى زعمه SL‏ المتحف هو الذي یعلمنا أن « 
نتبع» الفن: 
أن نمشي في المتحف. ونمرٌ بجانب الفن» فنحن نختصر في فعل 
الحركة تاريخ الفن نفسه قلقه» وتقذمه إلى الأمام» وقدرته على 
الربط. إن مثا سريكًا عبر المتحف لهو آبعد من أن یکون آمرا 
يُبرز جهل الجمهور بطبيعة الفن» بل هو فعل یتناغم بعمق مع تلك 
الطبيعة» أي مع تاريخ الفن ومع المتحف نفسه (لیس مع عمل 
منفردء فذلك يخفيه المتحف نفسه بعمق في التاريخ). 
(Fisher, 1991: 9)‏ 


إل التبعات الأدائية لتکنولوجیا السلسلة هذه يمكن تمییزها بشکل 
آوضح حيث تکون غائبة. ومتحف الفن الحدیث في مركز بومبیدو 
(Pompidou Centre)‏ قد یکون آفضل مثال موثق هنا. ليس في هذا 
المتحف shol dl‏ لتاریخ الفن» وبدلا من ذلك J‏ یستبدل بالمسار 
السردي لمجموعة الأعمال التاريخية شکلا من فقدان الانّجاه 
الموجه عبر ما تفرضه على الزائر من التجوال المشتت. وبالنسبة 
إلى الزوار التقلیدیین المعتادین على المتطلبات الأدائية لتکنولوجیا 
السلسلة. فقد كان اختبار تلك المتطلبات الجديدة التی فرضها هذا 
السیاق المنزوع التاريخية لعرض الأعمال الفنية أمرًا بالغ الإرباك 
(انظر هاینیش: 1988 .(Heinich,‏ 
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حلاصة القول اذْا هی أنه اذا اعتبرنا of‏ تکون آشکال 
المتحف العمومی كان جزءًا لا يتجرّأ من فضاء خطاب جدید 
يشتغل فيه «الرجل» بوصفه الفاعل الأوّلي للتاریخ كما هو 
المیتاسارد لتطوره الخاص» LSB‏ لن نستطیع أن نفهم عمل هذا 
الفضاء وتنظیمه فى شکل GIS‏ إذا نظرنا إلى المتحف کمجرد 
مُجمع IIS‏ تعريضية (compensatory totality)‏ في مواجهة 
حطام الذات الانسانية. كما أننا لن نبلغ ذلك الفهم إذا رکزنا 
على الجوانب التمثيلية للمتحف فحسب. وهذا ضعف آساسي 
فى الانتقادات ما بعد البنيوية للمتحف. فى ترکیزها على 
ادّعاءات المتحف بالكفاية التمثيلية» وبالتالی الاکتفاء ببیان بطلان 


فبالنسبة إلى یوجینیو دوناتو (Eugenio Donato)‏ مثلاء اعتمد 
طموح متحف القرن التاسع عشر «في إعطاء تمثيل شامل لواقع البشر 
وتاریخهم عبر عرض منظم للأشياء» على Jos‏ مفاده Of‏ الاحلال 
المجازي المتکزر للشذرات مکان CCAS‏ وللعلامة مکان ی 1 
ولسلسلة العلامات مكان سلسلة المواضیع» يمكن أن ينتج تمثیلا 
وافيًا بشکل ما لعالم غير لغوي» (221-3 :1979 (Donato,‏ ويجادل 
دوناتو في ideas‏ توضع هذه الافتراضات موضع تساؤل» Ob‏ 
المتحف یتهاوی إلى مجرد مجموعة خردوات لا معنی لها. لکن على 
الرغم من صحّة هذا النقد. الا أنه LAÍ‏ یخرج عن لبّ الموضوع 
OY‏ الفاعلية eal‏ 3 للمتحف لا تعتمد على GUS‏ أو لاكفاية علاقته 
المرجعية بالشيء في ذاته Cding-an-sich)‏ وفي الواقع» op‏ فاعلية 
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المتحف وطريقة (modus operandi) alas‏ المحددة لا تأتي من بنية 
التمثیلات التی یصادف آنه یحتویها. وافتراض ذلك یعنی أن ننظر إلى 
المتحف Jesui‏ لعن لل re‏ غاركية ها مالعا 
التي يحتوي عليها. 

من الصحيح طبعًا آن تأسيس متحفي «للإنسان» بوصفه الحصيلة 
التي ما زالت في طور التشکل) لمجموعة متداخلة من سلاسل 
النشوء والارتقاء (جيولوجية أو بيولوجية أو أنثروبولوجية أو 
أركيولوجية)» قد عبّرت ac‏ التراتبيات الاجتماعية القائمة بأكثر 
الطرق وضوحًا وصراحة. وقد أشارت كريستينا كروسبي (Christina‏ 
Crosby)‏ إلى النواحي التي تستتبع فيها النظرة إلى التاريخ بوصفه 
«حقيقة الإنسان» بالضرورة إنتاج عددٍ من المواقع خارج ذلك 
التاریخ على سبيل المثال الموقع الذي تحتلّه المرأة أو «البدائیون»؛ 
والتي بالعلاقة معها يمكن تحديد خصوصيته. وتجادل كروسبي في 
أله COLA Sb eG all olga‏ تلك المقولة DLAI‏ والشاملة الى 
تجسّد الخصائص الأساسية لكل فرد بشري تشكّلت عبر اختلافات 
تراتبية عاصفة. فلا بد أن تكون "النساء" FT‏ جوهريًا بالنسبة إلى 
التاريخ ke Sy‏ ولا بد أن يكون الرجال "البدائیون" بالكاد Wty‏ 
Byes (Crosby, 1991: 2)‏ على ذلك. فقد كان التضارب -ولا 
يزال- بين مذهب الكونية النظري لفضاء المتحف الخطابي وبين 
تعبيره الفعلي عن التراتبيات الاجتماعية القائمة» مسؤولا عن 
تغذية ۱ المتحف عندما دعي إلى قلب تلك الآثار 
الاقصائية والتراتبية. 
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وعلی الرغم من ذلكء Op‏ خاضّية ig‏ للمتحف العمومي 
مقارنة بالمقسسات السابقة له تتلخص في حقيقة أنه ینشر آلیات 
تمثيله داخل جهاز توجّهه الاساسي حكومي. وبذلك لم يكن 
المتحف مهتمّا فحسب بالتأثير فى الزاثر أو الزائرة برسالة السلطة» 
بل كان مهتا LAI‏ بضتهما نی آشکال جدیدة من البرمجة الذاتية 
التي تهدف إلى إنتاج آنواع جديدة من السلوك وتشکیل الذات. ومن 
هذا المنظورء OB‏ أهمّية الفضاء الخطابي الجدید للتطوّر التقدّمي 
للإنسان تتمثل أيضًا في دوره في توفير السياق والملازمات الخطابية 
المصاحبة للأنواع الجديدة من الأداء التي اقترن بها المتحف بشكل 
مباشر pb gh‏ مباشر. وسأقترح هنا (مکانیتین. ۱ 

في الأولى» یمکن تصوّر المتحف كمصدر DY‏ تعزيزية فيما 
يتعلق بمؤسّسات التدريب الاجتماعي الجديدة التي یحکمها ما سماه 
فوكو بالزمن الارتقائي» رسم حدود الزمن بسلسلةٍ من المراحل التي 
تكوّن مسار الارتقاء الخطي» تنظيم هذه المراحل في خط سير يتتبعه 
طريق الزائر» إسقاط المستقبل كمضمار لتطور بلا حدود: في كل 
هذه الطرق» يرذد المتحف ويرجع صدى تلك المؤسّسات الجديدة 
للضبط والتدريب والتي پشجع فيها الأفرادء من خلال بناء سلسلة 
من المراحل التي يجب اجتيازها عبر النجاح في اكتساب المهارات 
الضرورية» على أن يفكروا بأنفسهم ككائناتٍ بحاجة دائمة إلى 
التطور التدريجي. وتعين فى إيصال مقصودي هنا تعليقات جوزيف 
لانکاستر (Joseph Lancaster)‏ التالية في معرض تلخيصه لمنطق 
المدارس الا شر افية :(monitorial schools)‏ 
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سوف تندثر بين حين وآخر بعض الصفوف في إحدى المدارس 
نتيجة لتحسّن الدارسین» فإذا تقدّم مستوی طلاب تعلّم القراءة» 
سوف py‏ نقلهم إلى الصف التالي» وينبغي أن یندثر صف تعلم 
القراءة ما لم يكن هنالك مزيدٌ من الدارسین الجدد لیُدخلوا إليه. 
(Lancaster, 1838: 12)‏ 
لقد رح مکان الاندثار في فضاء متحف القرن التاسع 
عشر بطرق مختلفة: عبر تصوير تاريخ الحياة على الأرض في 
معروضات التاريخ الطبيعي» وبالطبع في إسقاطاتها عبر المعروضات 
الإثنوغرافية للشعوب المستعمّرة على مصائر من اللاوجود. وقد 
تمّ الإسهاب في توثيق الدور الذي لعبته تمثيلاتٌ كهذه في شرعنة 
الممارسات الاستعمارية. غير أنه كان للفضاء الارتقائى للمتحف 
رغ cal‏ من syria ches etal‏ مله Ph‏ 
سياقًا یمکن أن يتدرّب فيه الزاثر وأن یلخص لنفسه نظام الحياة 
الاجتماعية الذي تروج له مؤسسات الضبط والتنظيم هذه والتي 
وفرت شبكة جديدةً للحياة اليومية. وقد عملت العلاقة فى الاتّجاه 
الآخر أيضًاء فكثيرًا ما أمّنت التصنيفات التراتبية الف نموذجًا 
للمؤسّسات الاجتماعية الأخرى. وقد أعاد هربرت سبنسر (Herbert‏ 
«Spencer)‏ في سياق تلخيصه سلسلة المراحل التي يجب على 
التعليم اثباعها» إنتاج المنطق التراتبي الذي يحكم تنظيم الطبقات 
في المعارض الدولية. واقترح سبنسر أن برنامج تعليم Gie‏ لا 
بد أن يبدأ بتلك الأنشطة التي «تدعو إلى الحفاظ على الذات» 
بشكل مباشر أو غير مباشر» ثم يواصل من هناك إلى تلك الأنشطة 
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التی «تحمل هدفا لها تنشئة وتهذیب الذرّية». آما المراحل الأعلى 
D‏ التعليم» فیجب أن تشمل تدريسًا لتلك «الأنشطة المتعلقة 
ببناء علاقاتٍ اجتماعية وسياسية سويّة»» وتتوّج أخيرًا بالتثقيف 
في «تلك الأنشطة المتفرّقة التي تملا القسم الترفيهي من الحیاق 
والتي م لوشباع المشاعر والذوق» Spencer)‏ 453 في: 
.(Humes, 1983: 1‏ 


وعلی ضوء ذلك» يمكن النظر إلى المتحف بوصفه ماكينة لانتاج 
«رعايا تقذمیین». تفید إجراءاته الاعتيادية فى |دخال الزاثر فى علاقة 
تطوير مع الذات. فتنتج -في الحالة المثالیة- abl yo‏ ستتوالف OT‏ 
بترویض الذات. مع متطلّبات الأشكال الجديدة للتدریب الاجتماعي 
التي تزود عملیاتها المتحف بنقطة ارتکاز بارزة على مرجعية وصلة 
من خارجه. غير آنه من منطلق حجة ثانیف یمکن النظر إلى السیاق 
الأدائي للمتحف بوصفه يحمل بحدّ ذاته «تأثيرًا تقدميًا» آکثر مباشرة. 
وذلك SY‏ فضاء المتحف كان فضاء محاكاةٍ LÉ‏ فقد كان متصوَرّا 
كمكانٍ ستکتسب فيه الطبقات العاملة عادات آکثر تحضرّا عبر محاكاة 
الطبقات الأرقى. بل إن ذلك كان يعتبر» فضلا عن ذلك» آمرا حاسمًا 
يجب أن يتحقق من أجل مستقبل التقدّم الحضاري: فعلى مدى 
معظم القرن» بدت إشاعة أشكال الانضباط المتعقل للطبقة الوسطى 
فى صفوف الطبقات العاملة» عبر رت العائلة الذكر» ضرورة إذا أريد 
saan‏ الثقافة ضد الطبيعة وانهيار التقدّم تحت وطأة الاكتظاظ 
السکاني. وعلی ضوء هذاء یمکن أن ينظر إلى المتحف GL‏ مؤسّسة 
تمنح زوّارها دفعًا وفرصة لتمدین أنفسهم. وبالتالي تساعد في 


113 


الحفاظ على مسيرة التقذم عبر اعتبار معروضات المتحف رافعاتٍ 
ela‏ اجتماعي یهدف إلى ارتقاء مراتب أعلى. 

ومن هذه النواحی. فقد زود المتحف زائریه بمجموعةٍ من الموارد 
ی رة خر uel‏ جوا في خی رید ses‏ لار 
عبر تکییف آنفسهم من أجل الاسهام في تطویرها. لكنّ المتحف كان 
من ن نو آخری وریث وب ی يوتوبية سبق ee‏ يرى نقسه 


الشفافية والنواظم الاجتماعية 

بالإضافة إلى تزويد سکان المدينة النموذجية التي اقترحها 
جيمس سيلك باكينغهام واقترح تسميتها «فيكتوريا»» بالمتاحف 
والمكتبات وصالات عرض الفنون» Gd‏ سيستفيدون أيضًا من 
مزايا ما آشار إليه أنطونى Jd‏ بوصفه «أروقة الأخلاق» الخاضة 
بها )63 :1978 (Vidler,‏ وقصد من هذه الأروقة التي تتكوّن أساسًا 
من سلسلة من عماشي تر تخترق كل الطرق الرئيسة والمساحات 
العامّة في المدينة» أن تمك من hy sags‏ عزانت الا ا 
كافة» وتحويل المتسكّع مواطنًا شرطیّ أو بشكلٍ أكثر دقة bly‏ هو 
موضوع حفظ الأمن والذات التي تقوم بذلك بصورة تبادلية» متنقلا 
بين كونه عرضة لمراقبة الآخرين ومراقبته الآخرين بدوره» وذلك OY‏ 
التأثير المنشود لهذه المماشي» مضافا إليها برج المراقبة المركزي 
الذي كانت شرفته توفر Lara‏ مشتمليا (panoptic inspection)‏ 
للمشهد المديني بأکمله. كان تبديد کل مساحات الظلام والسرّية 
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التی یمکن أن تتفشّی فيها الرذيلة «انظر الشکل 1.1). وکما لخص 
باكينغهام هدفه: 

بعد الاختفاء الکامل لکل الازقء والأفنية وال 55 

«(culs-de-sac)‏ لن تعود هناك Gi‏ آماکن سرّية أو محجوبة 

لانزواء السفهاء والمتهتکین بعیذا عن آنظار الناس» ولن یعود 

بإمكان هذه التجمّعات السزية أن تخلق في مرتادیها الاسترسال 

في التحدّي النكد للآداب العامة. 

(Buckingham, 1849: 193) 

وقد سادت مخططاتٌ مماثلة في تلك الفترة. والواقع OF‏ حطة 
باكينغهام» كما ge‏ فیدلر آخذت كثيرًا من تفاصیلها من الخطة التي 
ابتدعها روبرت آوین (Robert Owen)‏ في وقتٍ سابق لمجتمع 
متجانس- على شکل متوازي الأضلاع -(Parallelogram)‏ وعلی 
المنوال عينه» Op‏ الدور الذي تصورته الأروقة سب في تصمیم مبنی 
فالانستري (Phalanstery)‏ لدی فورییه (Fourier)‏ إلى شبکة من 
الشرفات التی توفر مراقبة الفضاء‌ات المشتركة. وقد بيّنت دولوریس 
هایدن Hayden)‏ 5 أيضاء فی مناقشتها المجتمعات المحلة 
الدينية واليوتوبية في القرن التاسع عشرء مدی أهمّية المعالجة 
المعمارية البارعة للعلاقات بين الفضاء والرؤية بالنسبة إلى الطرق 
التي تطلّعت بها هذه المجتمعات للوصول إلى الانضباط الذاتي 
على الصعيد الأخلاقي عبر إخضاع كل فرد لمراقبة أصحابه الآخرين 
.(Hayden, 1976)‏ 


(#) الرّدب: هو الطریق غير النافذ. 
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هویم 


ESE ar 


A A 4 D 


(Buckingham, 1849) المصدر:‎ 


لم يكن الافتتان اليوتوبي بالمعمار کعلم آخلاقي شيئًا جديذاء 
إذ یظهر فیدلر فى دراسته لکلود- نیکولا لودو (Claude-Nicolas‏ 
<Ledoux)‏ الذي كان یری آن المعمار یتیح فرصة «لربط اهتمامات 
الفن باهتمامات الحکم» (ذکر في: 75 :1990 CVidler,‏ مدی 
yo‏ 455 الانتاج المعماري لعلاقات الشفافية بالنسبة إلى المشاریع 
الاصلاحية لعصر الأنوار. وقد لعب تنظیم علاقات ALG‏ الرژية 
مّا التراتبية أو المتبادلة» في تصاميم لیدو لمصانع الملح والمحافل 
الماسونية والمسارح ودور التعلیم ودور الألعاب 1599 حاسمّا في 
تصوره الطرق التي یمکن أن یساعد بها المعمار في تشکیل وتکییف 
السلوك الانساني. i‏ 

لكنّ الرغبة بالوصول إلى مجتمع یری نفسه بشفافية وسيلة 
لجعله ذاتيّ الانضباط لا تتحصر في أصلها ولا في مصدرها؛ 
فى المجال المعماري. وبالفعل» ریما كانت أوّل صياغة شاملت 
فلسنيًا وعملیّه لذلك المطمح في المحاولات العديدة التي تمت 
أثناء الثورة الفرنسية من أجل إعادة صياغة ممارسات المهرجان 
بحيث تفيد بصفتها lal‏ للوعي الذاتي المدني من أجل الوصول إلى 
ديموقراطية المواطن. وكما تعر ا «(Mona Ozouf)‏ فقد 
نْظر إلى المهرجان في المتخيّل السياسي للثورة بانه يتيح «اختلاطًا 
للمواطنين وهم مبتهجون بالفرجة بعضهم مع بعض والتناغم 
الکامل بين قلوبهم» )54 :1988 (Ozouf,‏ وقد تم التفکیر في 
المهرجان» كما تتوسّع آوزوف في حجتها» بصفته مناسبة یحصل 
فیها الفرد على «إعادة تعمیده کمواطن» (المرجع نفسه. ص9). 
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وقد كان المهرجان أيضًا شکلا «تتمظهر عبره الرابطة الاجتماعية 
الجديدة بصفتها رابطة Ele‏ لا تمش» «المرجع نفسه ص9) في 
السماح لأعضاء المجتمع بالمشاركة في حضور بصري مشتركِ بعضهم 
مع بعض. 

لهذا السبب dss‏ كان المسرح المدرَج (amphitheatre)‏ 
هو الإطار المعماري المفضّل للمهرجان لانه يسمح نظريًا 
للمتفرّجين والمشاركين Gy Ob‏ بعضهم Lau‏ في علاقة تبادلية 
كاملة. وكما تذهب آوزوف. OL‏ «المكان المثالي الذي يمكن أن 
يقام عليه المهرجان الثوري كان بالتالي مكانًا یوفر منظرًا متواصلا 
تصبح فيه کل حركة مرئية VE‏ ويستطيع فيه کل أحدٍ أن يشتمل 
بنظرة واحدة مقاصد منظمي المهرجان» )129 :1988 (Ozouf,‏ 
لکن إذا بدا صحيحًا OF‏ «الرژية غير المُعَرقلة والروح الاحتفالیة» 
يتلازمان هناء فالصحيح أيضًا أن اعفوية) المهرجان صارت 
تنم بشکل متزاید» بل وصارت ol =? es i‏ الصورة 
الأمثل سا لفكل ار ان لا سکن آن 2 تتحقق إلا بالاستبعاد 
الصارم لكل عناصر الفوضى والتجمّعات المشاغبة والانقلاب 
الكرنفالي المصاحب للمهرجانات الشعبية التقليدية. وشكل 
المهرجان الثوري» بوصفه مناسبة لممارسة الفضائل الاجتماعیق 
GL‏ مبالغا فى تحديدهء حيث إن «مجرد الاتصال بين الناس فيه 
يذ She‏ الترية المد ay‏ هذا بالمیطه ای iby‏ 
als Gail‏ الخه تیان «مختلمّا تماما عن تجمعات القت al‏ 
حتی التجمهر» (المرجع نفسه ص200). وبتعبیر آخرء بمقدار ما 
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كان المثل الأعلى للتبادلية البصرية أداةً للضبط الاجتماعی. als‏ 
كان أيضًا وسيلة للاحتفاء بالحضور المشترك لجماعة المواطنین 


ta‏ ی 
0 ی Fu‏ 


Aart & Sis 


الشكل 1 مهرجان العمل» الفامیلیستین 1872 
المصدر: )1981 (Hayden,‏ 


ویظهر الارث المعماري لتصوراتٍ کهذه في تصميم فناء 
فامیلیستیر (Familistére)‏ أو القصر الاجتماعي الذي بني في غيز 
(Guise)‏ منذ العام 1859 على نموذج المبادئ الجماعاتية اقوت 
(انظر الشكل 2.1). هنا في مهرجان العمل» يجتمع أفراد المجتمع 
معّا في روح احتفالية جماعية تدفع لتأكيد الذات في الوقت عينه 
الذي تدفع لمراقبتها. وأكثر ما ُدهش من نواحي هذا المشهد هو 
شبهه بالأشكال الجديدة لمعمار المعارض التي تم تطويرها في 
القرن التاسع عشر. في الأروقة (انظر الشكل 3.1) والمتاجر الكبرى 
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(انظر الشکل 4.1) وفي المتاحف الجديدة التي بنیت خصّيصًا 
لتؤدّي وظائفها الجديدة العمومية (انظر الشکلین 5.1 و6.1)» حيث 
يظهر المبدأ المعماري عينه مراژا وتكرارًا. ولا تنظَّم العلاقات 
بين المساحة وبين الرؤية لمجرّد إتاحة الفرصة للتفخص الواضح 
andl yell‏ المعروضة. ولكن لإتاحة الفرصة LAÍ‏ للزوّار ليكونوا 
موضوع التفخّص المتبادل - وهي مشاهد يعرض فيها بالتأكيد 
جمهورٌء إن لم يكن جماعة المواطنين» بنفسه لنفسه في احتفالية 
تأكيدية لانتظاميتها في bly‏ معمارية آنتجت في الوقت عينه تلك 


الانتظامية وكفلتها**. 


)24( يشير يوهان جايست «(Johann Geist)‏ فى تتبّعه شبكة العلاقات 
ين testy‏ ال المعكارية اللأروقة الارن واا حت ولو بات 
الاجتماعية» إلى آنه لن يكون Whe‏ معتی لتأكيد الأولوية التاريخية GY‏ 
J‏ من هذه الأشكال المعمارية على شكلٍ آخر. Lose‏ عن ذلك فائه 
یجادل في أله يجب فهمها بصفتها مجموعةً نفاعلت عناصرها المختلفة منذ 
البداية. انظر )1983 Ul, (Geist,‏ يكن الأمرء فان عمارة المتحف WE‏ ما 
Cas‏ التطورات في المجالات الأخرى عوضًا عن قیادتها. ویعود ذلك Éj‏ 
إلى تأثير الأشكال السابقة للمباني التي كانت تهدف إلى حفظ المواضیع 
القيّمة (معابد الفنون» القصور الملكية... إلخ) وحالت دون بناء المباني 
التي كانت مصمّمةٌ على وجه التحديد للهدف الجديد للمتحف» أي التعليم 
الجماهيري. وقد GST‏ ذلك إلى كثرة الشكاوى من جانب الإصلاحيين القلقين 
من أن الثقافة ينبغى أن تمارس Wheel‏ الإصلاحية فى ity‏ مبنية خصيصًا لها. 
«لقد تعطّشنا إلى المعرفة» یشتکی جيمس (James Fergusson) Spe‏ 
في العام 1849 «إذ لم يقدّم لاد مه تسوت OR‏ نا ری (SH‏ 
(Fergusson, 1849: 8)‏ للشكاوى الممائلة بعد عقدين من الزمن» انظر 
(Wallace, 1869)‏ . 
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الشکل 3.1 رواق كليفلاند. کلیفلاند» 1890-1888 
المصدر: )1976 (Pevsner,‏ 


الشکل 4.1 متجر بون مارشیه 
المصدر: )1981 (Miller,‏ 


إن ما يثبت UT‏ كانت تکنولوجیا تنظیم واعية تماما هي 
الطريقة التي طوّرت بها تلك المشاریع المعمارية الجديدة الخاصّة 
بالعرض عبر ممارستها نقدا للأشكال السابقة عليها وكنتيجة 
لها. لكن من اللافت بشكل ملحوظ هو أن المؤسّسات التي 
نُظر إليها في هذا الصدد لم تكن الأسلاف المباشرة للمتحف. 
فلم تكن هنالك حاجة لمعمار ينظم الزائرين» حيث كانت 
المجموعات محفوظة لفرجة الأميرء أو كانت تجمع في خزائن 
العجائب التي لم يمكن مسموحًا بدخولها إلا لأصحاب الامتيازء 
وحتى ذلك كان يتم LOE OY pow Sole‏ لحفنة من الزوار فقط 
في وقتٍ واحد. وهكذا رأينا أن متحف السير جون سون (Sit‏ 
John Soane)‏ بضيقه الأشبه بالجحر لم يتوفر على أي آليّة للتحكم 
في سلوك الزائر (انظر الشكل 7.1). وحين نظرت في العام 
1 لجنة مجلس العموم BES‏ المكلّفة بالأنصاب الوطنية 
والأعمال الفنية» في التصاميم المعمارية للمباني العمومية» قذرت 
أن ممارسات الرقابة على الزوا التي تتطلب كثافة موظفين على 
le‏ كهذه -حيثما وجدت- لم تكن Lobe DIES‏ فيما یتعلق 
بقدراتها التنظيمية. وقد برز برج لندن (Tower of London)‏ هنا 
كمؤسّسة عتيقة ما زالت تستخدم القيّمين كوسيلةٍ أساسية لارشاد 
الزائرين» وفي الوقت عينه مراقبتهم حفاظًا على المعروضات. 
وبالنسبة إلى فنانٍ مثل ولیام باس «(William Buss)‏ فقد كانت 
الجولات على مستودعات الاسلحة برفقه آدلاء تقلل من 
قیمتها الکامنة: 
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الشکل 5.1 متحف بیثنال غرین» 1876 
المصدر: (1982 (Physik,‏ 


لقد بدت لي العملية وقتها مختلَة جدّاء کانوا یهرعون بالزوّار 
خلال المعروضات في مجموعاتٍ تتراوح بين عشرین وثلائین 
شخصًاء لم يكن هنالك Siy‏ لتفخص أيّ شيء بإمعانٍ أبدّاء بل 
كان الزوّار في الواقع ملزمين بالاستماع إلى القَيّم» ولو كانوا قد 
اقتنوا دليل المعرض فالأفضل لهم أن يضعوه في جيوبهم» لأنهم 
لو آرادوا قراءته بالتزامن مع ما يرونه من مواضيع» فمن الطبيعي 
أن يتأخروا قلیلا عن ركب الم الذي سيناديهم قائلا: «لا يصح 
أن تفعلوا ذلك» دعوا قراءة الدليل إلى البيت» يجب أن تتبعوني» 
والا فاتتكم أمورٌ كثيرة»» وقد استغريثٌ ذلك AGES‏ فكم كانت 
BU‏ تلك الطريقة فى عرض المقتنيات الوطنية. 

(Report, 1841, minute 2805) 1 
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(S. Tait. Palaces of Discovery, London, Quiller Press, 1989) المصدر:‎ 


إن الاعتراض الأساسي على هذا الشکل من تنظیم الزّار كما 
ظهر في التقرير» یتلخص في عدم قدرته على تنظیم المساحات 
العامة التي یدخل إليها الأفراد بأعدادٍ کبیرة ولکن بشرط أن يَدخلوا 
فردًا فردًا بحيث يُسمح لكل فرد -کما في متحف الفنون- بتأمّل 
الأعمال المعروضة حتى يستطيع أن يتلقى جمالها ورقيّ تأثيرها. 
وقد اعثبرت الجولة التي يقودها مرشد متعارضةً مع هذه الأهداف. 
والتي يساق فيها الزائر في أنحاء المکان بحسب جدولٍ ثابت 
الأوقات يرفقة آناس غرباء يزاحمونه ÚS‏ بكتف» ويُطالّب فيها Ob‏ 
TENE‏ ة القيّم المکرورة. وفضلت الطرق الاکثر انسيابية 
لادارة الزاثر عبر المسارات المنظمة (وهي مسارات ذات انّجاه 
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tly‏ لا تسمح AW‏ بالرجوع إلى الخلف» بالاضافة إلى طرق 
المراقبة اللامشخصنة (کتواجد حارسین في کل قاعة في المعرض 
الوطني «(National Gallery)‏ وریما کان آکثر ما یلفت في التقریر 
هو اهتمامه المبرهن بالاستفادة من الزوار آنفسهم کمصدر للتنظیم. 
وهكذاء فقد كان واضخا للسير هنري یلیس (Sir Henry Ellis)‏ 
کبیر أمناء مکتبة المتحف البريطاني, آنه «إذا وزعت hae‏ قلیلا فقط 
من الأشخاص فى آنحاء التي Ob‏ هنالك فرصة NES‏ شرق 
في يوم ماه فموظفونا لن بستطیموا آن براقبوا Ce‏ إذا توژع آشخاص 
قللون على عساحة كبرق اقا B‏ كات ماك AST‏ كبرو 
فیمکننا أن نقول إلى درجة ما Ob‏ کل زائر قد یراقب زائرًا آخر» 
.(Report, 1841, minute 2944)‏ 


1827 الشکل 7.1 رسم مقطعي لمتحف السیر جون سون»‎ 
(S. Tait, Palaces of Discovery, المصدر:‎ 
London, Quiller Press, 1989) 
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وبحسب هذه النظرة. Ob‏ من أكثر المقارنات إثارةً للاهتمام 
هي تلك التي ؤضعت بين مؤسّسات العرض العمومية الجديدة 
آنثذ وبين الکاتدرائیات» فکما اعترض المحافظون على 
فتح المتاحف للعموم بحجّة أن ذلك سوف يقود إلى تدمیر 
وتدنیس الفن من قبل الدهماء فقد جادل أناسٌ أيضًا في OF‏ 
في سماح الکاتدرائیات بحزية دخول أي كان إليها في آوقات 
القذاس يهدد بتعکیر روحانیتها. وهكذاء Sole‏ کاهن كنيسة 
القدیس بولس المحترم سمیث في مذكرته المکتوبة في التقرير» 
بأنه «حتّی OW‏ وعلی رغم تقييد حقوق دخول الكنيسة. لا نزال 
نری شحَّاذين» وحمّالین بأحمالهم ونساءً بخرق خياطتهن» وثللا 
منهمكة في تناول طعام الغداء وكلابّاء وأطفالا يضجّون بلعبهی 
وضحکاتِ Uke‏ وأحاديث صاخبة» وکل ما یمکن تخيّله من 
مشاهد لا تليق بوقار العبادة» )23 (Report, 1841, minute‏ ولکن 
فى الوقت عینه» كما أن الکاتدرائیات وسيلة للتعبیر عن المشکلة 
فى انشا was‏ بسا دسر لا ترچ ا او شم نها بان 
آینما تمّ السماح بدخول أعدادٍ كبيرة من الناس» فإن القدرة الناشئة 
للمراقبة الذاتية قد توفر تنظيمًا للسلوك آکثر فاعلية من استخدام 
القیمین للإشراف على مجموعات الزاترین. وعندما سئل تشارلز 
سمیث «(Charles Smith)‏ وهو خبير کاتدرائیات عاصر ذلك 
الوقت. عمّا إذا كان «عدد الأشخاص الذين یسمح بدخولهم یشگل 
عددا من الشهود الذین یلاحظون المخالفین ویردعونهم)» جادل في 
أن «العدد يجب ألا یکون كبيرًا جدّا بحیث JR‏ حشدًا يخفي فيه 
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الزوار بعضهم (Report, 1841, minute 1582) (Las,‏ وبالطبع 
كان هذا بالضبط ما صَمّمت «آروقة الأخلاق» في باكينغهام 
لمنع حدوثه» فاطلالة الرؤية التي تتيحها المماشي المرتفعة 
تمنع من تحول تجمّع الناس إلى حشد. وهي تفرّقه وتضفي 
عليه طابعًا فرديا عبر قابلية المراقبة الذاتية التي توفرها. إن 
شفافية الحشد لذاته تمنع من تحوّله حشذا الا من الناحية 
العددّية المحضة. 
وإذا كان هذا يعد إنجارًا للمتحف. فله أيضًا ما يقابله في التطوّر 
المعماري للمهرجان. إن الممشى المرتفع في متنزه لونا بارك 
(Luna Park)‏ يذكر بما نجده في أروقة باكينغهام الأخلاقية (انظر 
الشكل 8.1» بالضبط كما Sih‏ برج الرصد في منطقة حوض 
السباحة في المتنزه المعد للمراقبة الشاملة ببرج باكينغهام المركزي 
(انظر الشكل 9.1). وعلى الرغم من تداخل التطوّرات المعمارية 
التي أدَت إلى ذلك التقنين البصري في المهرجان في جوانب عديدة» 
إلا آنها تتميّز عن تلك المتعلقة بتطور مؤسّسات العرض. والواقع أن 
هذه التطوّرات مدينة أكثر لخطابات تخطيط المدن التى هدفت» على 
شاكلة تشریح هوسمان (Haussmann)‏ الجراحي aad‏ باريس» 
إلى تنظیم أخلاق السکان من خلال فتح شوراع المدينة لنور تطهیر 
الرقابة العامة وان كان تأثیر هوسمان في حالة متنزه لونا بارك 
وصل عبر مثال مدينة النور المثالیة: المدينة البیضاء فى شیکاغو 
(انظر: 1986 (Boyer,‏ لكر النتيجة كانت Btls‏ أساسًا بتشیید 
نظام بصري يودي إلى تفریق الحشد وتفریده. ويدلل على هذه 
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النقطة المشهد المتضاد في مهرجان ساوئورك (Southwark‏ 
Fair)‏ في العام 1733 «انظر الشکل 10.1). في هذا الشکل من 
التجمّع (الهيئة المنفرة لجمع الناس وهم یظهرون من کل جانب 
في فوضى مائجة) كان خوف المحافظين من أن يوقع الحشد كل 
تجاوزاته على المتحف. يظهر تصويرٌ لسلوك الطبقات الشعبية 
يعود إلى بدايات القرن التاسع عشر في متحف وليام بولوك 
(William Bullock)‏ التجاري JIS‏ المعاني من مشهدٍ إلى آخر 


(انظر الشكل 11.1). 


الشكل 8.1 الممشى المرتفع في متنزه لونا بارك 
المصدر: (1978 (Kasson‏ 
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الشكل 1 برج المراقبة فى متنزه لونا بارك 
المصدر: )1978 (Kasson,‏ 


1733 الشکل 10.1 معرض ساوئورك‎ 
(S. Rosenfeld, The Theatre of London Fairs : المصدر‎ 
in the 18" Century, Oxford, Oxford University Press, 1960) 
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الشکل 11.1 متحف بولوك للغرائب الطبيعية 
المصدر: )1978 (Altick,‏ 


وفي هذه الفعالية» ثبت OF‏ تلك المخاوف لم يكن لها أساس» 
وكان ذلك في جزءٍ منه بسبب تكنولوجيات التنظيم الجديدة التي 
طوّرتها المتاحف العمومية والمؤسّسات المتعلقة بهاء وفى الجزء 
الآخر بسبب التطورات الموازية التي أعادت تنظيم العلاقات 
الاجتماعية والمعمارية للمتنزهات العمومية. وكما يعبر جورج براون 
غود صارت المتاحف في أواخر القرن بمثابة «مصلحين محايدين» 
قادرين على تفريق وفصل وتنظيم سلوك كل الذين يدخلون من 
أبوابها. وكان صحيحًا OF LAT‏ البيئة الثقافية التى أحاطت بالمتحف 
لم تعد توصل لأبواب المتحف Byte‏ صاخبة. لک هذا لايعني انه 
لم يكن هنالك ما يميّز زاثر المتحف عن مرتاد المهرجان: بل العکس» 
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انوا مختلفین جدا ی لو OLS‏ زاثر المعحف ومرتاد المهرجان هو 
الشخص ane‏ كان النشاطان يؤخذان على آنهما مناسبتان ثقافیتان 
مختلفتان حتّی من قبل أولئك الذین کانوا یشارکون في کلیهما. غير 
Of‏ الفجوة بینهما تقلصت إلى درجة Of‏ الائنین طوّرا تقنیات متشابهة 
لتنظیم سلوك المشارکین فیهما. 


t.me/soramnqraa 
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الفصل الثاني 


مركب العرضص 


يشير دوغلاس کریمب «(Douglas Crimp)‏ فى مراجعته ما 
طرحه فو كو عن مشفی الأمراض العقلية (asylum)‏ والعيادة والسجن 
بوصفها تعبيراتِ مؤسّساتية عن علاقات السلطة والمعرفة إلى أن 
هنالك «مؤسسة احتجازية أخرى وحقلا معرفيًا آخر نضجا لهذا النوع 
من التحلیل بالمصطلح الفوكوي» وتلك المؤسّسة هي المتحف» 
وذلك الحقل هو تاريخ الفن» )45 :1985 (Crimp,‏ ولا شك في 
أنْ كريمب على Ge‏ ولكنّ شروط مقترحه مقيّدةٌ على نحو edlas‏ 
OY‏ ظهور متحف الفن كان مرتبطًا بشکل وثيق بظهور مجموعة كبيرة 
من المؤسّسات الأخرى -متاحف التاريخ والعلوم الطبيعية ومسارح 
الديوراما والبانوراما والمعارض الوطنية والدولية بعدها والأروقة 
والمتاجر الکبری- والتي عملت بصفتها مواقع مرتبطة لتطوير 
وتداول حقول معرفية جديدة «التاریخ البيولوجياء تاريخ الفن» 
الأنثروبولوجيا) وتشكيلاتها الخطابية (الماضي التطوّرء الجمالیات؛ 
الانسان) بالإضافة إلى التطوّرات الجديدة في تكنولوجيات الابصار. 
علاوةً على ذلك» فبينما تكوّن مؤسّسة المتحف مجموعة متقاطعة 
من العلاقات المؤسّساتية والمعرفية التى قد يكون من المفيد 
و تیاس و كر لاه MeN‏ إلا أن اقتراح أن 
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لد cael‏ موه اجار هو آمر eas‏ ای وهی ام pig ls‏ 
أنه یفترض Of‏ الأعمال الفنية كانت تجوب شوارع آوروبا كما كانت 
اماي ales (Madness and Civilisation)‏ ب بحار cla‏ 1 
TS‏ ان 
مخفيّة عن أعين الجمهور في قاعات الدرس الخاصّة بالأمراء» أو 
في خزائن العجائب العائدة للطبقة الأرستقراطية والتي لا تتوافر الا 
Ea oe‏ پا و ريما تكون المتاحف 
| ما الناس- ۵ شهودٌ كان حضورهم أساسيا لعرض 
السلطة GLS‏ مثلما كان حضور الجمهور آمام مشهد العقاب في 
القرن الثامن عشر. 

يمكننا دا أن ننظر هنا إلى مؤسّساتٍ للعرض ولیس للاحتجازء 
تشکل مركبًا لعلاقات حقول المعرفة والسلطة قد یوضع تطوّرها 
بشکل مثمر إلى جانب» ولیس بالتماشي ۰ تشکل «أرخبيل 
الاعتقال» بحسب مفهوم ف و کو. وذلك Oy‏ الحركة التي یتعقبها 
فوكو فى المراقبة والمعاقبة هى حركةٌ شحبت فيها الأشياء والأجساد 
-منصّة الإعدام وجسد المحكوم علیه- التي Úle ARS‏ جزءًا 
من العرض العمومي للسلطة بعيدًا عن نظر الجمهور عندما اتخذت 
العقوبة بشكل متزایٍ شكل الحبس. رز لم يعد جني مدرم 
عليه مدرجًا في المسرحة العامّة للسلطة صار We‏ في شبكة من 
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علاقات القوّة الناظرة إلى الداخل. وبتعرّض الجسد SISSY‏ كلية 
الحضور من المراقبة التي تنقل عبرها رسالة السلطة فتتکفل بتطویعه, 
لم يعد يخدم کسطج تکتب عليه» من خلال نظام الوسم الانتقامي 
وار درنس ارو ری اا سامت 


الشكل 1.2 خزينة العجائب: ميتالوثيكا (Metallotheca)‏ 
ميشيز ميركاتي في الفاتیکان» 1719 
المصدر: (1985 (Impey and MacGregor,‏ 
لقد استّبدل بمتصّة الاعدام» حيث كان جسد المجرم المعدّب 
يتعرّض لقوّة العاهل الجليّة بشکل طقوسي؛ والمسرح العقابي 
حيث كان مشهد العقوبة متاخا pe‏ داك ثم آمام p‏ 
الاجتماعي» Ash ia‏ عظيمة tins‏ ومغلقة 7 تم إدماجها في 
صلب Co‏ جهاز الدولة. 
(Foucault, 1977: 115-16)‏ 
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وعلی العکس من ذلك فقد اشترکت الموسسات التی کوّنت 
«مركب العرض» في عملية نقل المواضیع والأجساد من النطاقات 
المغلقة والخاصّة التي كانت تُعرض فيها سابقّا (ولکن لجمهور 
محدود) إلى نطاقاتٍ مفتوحة وعمومیة» عبر التمثیلات التي أخضعت 
لهاء فشکلت نواقل لنقش رسالة السلطة «ولکن رسالة من نوع 
مختلف) وإذاعتها إلى المجتمع. 

ها هنا Ó)‏ مجموعتان مختلفتان من الموشسات وعلاقات 
المعرفة/ السلطة المصاحبة لهاء یسیر تاریخهما من هذه المنطلقات 
في اتجاهین متعارضین» وعلی الرغم من ذلك» فهما تاریخان 
متوازیان. تطور مركب العرض وآرخبیل الاعتقال على مدی الفترة 
عينها تقريبًا -من آواخر القرن الثامن عشر إلى منتصف القرن التاسع 
عشر- وحققا تعبیرات idis‏ للمبادی الجديدة التی جسّداها 
بفاصل die‏ ونيف تقريبًا. ویعتبر فوکو أن افتتاح السجن الجدید 
في ميتراي (Mettray)‏ في العام 1840 كان لحظة مفتاحية في تطور 
النظام الاعتقالي. فلماذا ميتراي؟ كان ذلك» كما جادل فوكوء BY)‏ 
يمثل الشكل الانضباطي في أبعد حدوده. والنموذج الذي SE‏ 
فيه كل تكنولوجيات القسر السلوكي التي وجدت سابقا في الديرء 
والسجن. والمدرسة» والمعسكرء والتى أفادت» عبر جمعها معا فى 
مكنواعت كدليل على ,الور السك derektori‏ 
(Foucault, 1977: 293)‏ وفى بريطانياء كان يُنظر بصورة مماثلة 
fole‏ لافتتاح سجن بنتونفیل (Pentonville)‏ النموذجي في العام 
2 وبعد ذلك بأقل من عقد» جمع المعرض الدولي للعام 1851 
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(انظر الشکل 2.2) تشكيلة من آسالیب وتقنیات العرض التي E‏ 
تطویرها في محطاتٍ سابقة من تاريخ المتاحف. والبانوراماء ومعارض 
معهد الميكانيك «Mechanics? Institute)‏ وصالات عرض 
الفنون» والأروقة. وبهذا العمل» فقد ترجمها إلى أشكال عرض كان 
مدا أن يكون لهاء في تنظيمها المواضیع من أجل الفرجة العمومية 
في الوقت عينه الذي تنظّم فيه الجمهور المتفرج» تأثيرٌ عميقٌ في 
التطورات اللاحقة للمتاحف» وصالات عرض الفنون» والمعارض» 
والمتاجر الكبرى. 

ولم يكن هذان التاريخان منفصلين تماماء فقد تداخلا في 
محطاتٍ معينة» تمثلت عادة في تنقل المعاني والتأثيرات بينهما. 
ol YI‏ فهم علاقاتهما المتبادلة یتطلب. استعارة من فوکو» تحديدًا 
للشروط التي اقترحها للتحقیق في تطور علاقات المعرفة/ السلطة 
خلال تشكل العهد الحدیث. وذلك OY‏ مجموعة العلاقات المرتبطة 
بتطوّر مركب العرض یمکن أن تفيد كتحققٍ من النتائج التعميمية 
التي يستمذها فوکو من تفخصه النظام الاعتقالي. وبالتحدید» 
فانها تضع موضع المساءلة اقتراحه أن الاصلاحية أتقنت فحسب 
تکنولوجیات الفردنة والتطبیع المرتبطة بحشدٍ حقيقي من آشکال 
المراقبة ولوالیّات الضبط التي تشرّبها المجتمع مع اقتصاد 
سياسي جديدٍ ومنتشر للسلطة. ولا يعني ذلك أذ نقول زنه لم 
يكن لتکنولوجیات المراقبة مكان في مركب العرض» بل يعني آنها 
تشابکت. باکثر ممّا تسمح به نظرية فوكوء مع آشکال جديدةٍ من 
الفرجة آنتجت مجموعة آکثر تعقیدّا وتلوّنًا من العلاقات التي تمّت 
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من خلالها ممارسة السلطة وترحیلها إلى العامّة» وجزئیّا من خلالهم 


الشکل 2 المعرض الدولی» 1851 
الصحن الغربي؛ أو البريطاني؛ من جهة الشرق 


(Plate by H. Owen and M. Ferrier) المصدر:‎ 


وبالطبع» OB‏ شاغل فوکو الأساسي هو مشكلة النظام وقد تم 
تصور تطور الأشكال الجديدة للضبط والمراقبة» كما يعبّر جيفري 
مینسون «Jeffrey Minson)‏ «محاولة لتحویل جمهور العامة 
غير القابل للضبط إلى سكَانٍ كثر متمایزین»» کجزء من )> IS‏ 
تاريخية سعت إلى تحویل الصراعات الاقتصادية المخلة بالنظام 
والأشکال السياسية للفوضی الی مسائل شبه تقنية وأخلاقية ترك 
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للادارة الاجتماعیة». ویواصل مینسون OF‏ هذه الإواليّات افترضت 
Ob‏ المفتاح إلى جنوح العامّة الاجتماعي والسياسي بالاضافة إلى 
وسائل مجابهة هذا الجنوح» یکمن في "لاشفافية" قوی النظام بالنسبة 
إلى العامّة» )24 :1985 (Minson,‏ وکان مركب العرض أيضًا بمثابة 
رد على مشكلة النظام» ولکته رد اشتغل بشکل مختلفي بسعیه لتحویل 
تلك المشكلة إلى مسألة ثقافية -مسألة الفوز بعقول العامّة وقلوبهم 
بالاضافة إلى ضبط وتدريب آجسادهم. وبهذاء فان المسسات 
المکونة هذا المركب قامت بعکس توجّه الأجهزة الانضباطية في 
سعیها لجعل قوی النظام ومبادئه مرئية بالنسبة إلى العامّة» وقد تحول 
العامّة هنا إلى شعب. إلى مواطنین- بدل أن تخفیها. وقد هدفت هذه 
المؤسّسات إلى وضع خارطة للجسم الاجتماعي من أجل التعرّف 
إلى العامّة بجعلها مرئية بالنسبة إلى السلطة. وبدلا من ذلك» سعت 
عبر توفير دروس عملية في السلطة -سلطة الاشراف على الأشياء 
والأجساد وترتيبها من أجل العرض العمومي- إلى أن تتيح للناس؛ 
وبشکل جماعي (en masse)‏ لا فردي» أن یعرفوا وليس أن يعرفواء 
وأن یصبحوا ذوائا تعرف بدل أن یکونوا موضوعًا للمعرفة. ولکتّها 
سعت أيضًاء بالشکل الأمثل» إلى إتاحة الفرصة للناس OV‏ یعرفوا 
آنفسهم ومن ثمّ أن یضبطوا آنفسهم. أن يصبحواء برژية آنفسهم 
من جانب السلطة ذوات المعرفة وموضوعها في آنٍ» وذلك بمعرفة 
السلطة وما تعرفه السلطت ومعرفة آنفسهم (بالشكل الأمثل) بالطريقة 
التي تعرفهم بها السلطة» واستبطان نظرتها بصفتها مبدأ للمراقبة 
الذاتية وبالتالي الانضباط الذاتي. 
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ub ay‏ أقترح اختبار تشكّل مركب العرض بوصفه مجموعةً 

التکنولوجیات الثقافية المهتمّة بتنظیم جماعة المواطنین 
المنضبطة ذاتیّا بشکل طوعي. ومن أجل هذا الاختباره فانني 
سوف آعتمد على المنظور الغرامشی للوظيفة الأخلاقية والتعليمية 
للدولة الحديثة لتفسیر علاقات هذا التطور المعقد بنظام الحکم 
الديموقراطي البورجوازي. وعلی الرغم من ذلكء وبینما آود 
مقاومة المیل الفوكوي للتعمیمات الخاطئة» Sb‏ سوف آستعین 
بعمل فوکو من أجل الکشف عن العلاقات بين المعرفة والسلطق 
المتأثرة بتکنولوجیات الابصار المتجسّدة في الأشكال المعمارية 
لمركب العرض 
الضبط. م ae‏ 
A‏ اشامن 0 يلاحظ أنه بینما il ales‏ المعاقة ب درا قاب oe‏ 
‘he ge 2 Luga‏ كتانا فوا على الذواء ولیس Sui‏ 
(Foucault, 1977: 111)‏ ولاجل ذلك» كان في استخدام المدانین 
آداء الأشغال العامّة تصورٌ بآنه لا بد للمدان من أن یعوض المجتمع 
مرتین: : By‏ بالاشغال التي يؤدّيهاء ومرّةً ثانية بالعلامات التي ینتجها؛ 
وفي هذا تركيرٌ على کلتا المنفعة والدلالة في خدمة إشعار دائم 
للعلاقة بين الجريمة والعقاب: 

يجب السماح للأطفال بالقدوم إلى الأماكن التي تم فيها تنفيذ 

cds pial‏ فهتاك سیحضرون صفوفا للدروس المدينية. والرجال 
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البالغون سوف یعیدون تعلم القوانین بشکل دوري. فلنفگر 

في آماکن Las‏ العقوبات بوصفها حديقة القوانین التي ترتادها 

العائلات في یام الآحاد. 

(Foucault, 1977: 111) 

وقد أخذت العقوبة مسارًا مختلما مع تطور النظام الاعتقالي» 
ففي Ís je‏ من النظام القدیم régime)‏ 0 ومشاريع 
(صلاحبي أواخر القرن الثامن عشرء IRS‏ العقوبة جزءًا من نظام 
التمثيل العمومى. فكلا النظامين اتبعا منطقا بموجبه كانت «العقوبة 
السرّية iyis‏ نصف (Foucault, 1977: 111) Gls‏ وعلى 
العكس من ذلك. فمع تطوّر النظام الاعتقالي أبعدت العقوبة عن 
أنظار الجمهور وصارت توق خلف الأسوار المغلقة للاصلاحیة 
وصار هدفها ليس إنتاج العلامات الدالة للمجتمع» ولكن إصلاح 
المذنب. Wy‏ لم تعد العقوبة فنا للمؤثرات العامّةه صارت تهدف 
إلى تحقيق د تحول ملموس في سلوك المدان. نو 
iss‏ المذنب الذي لم يعد وسیطا لنقل علامات السلطت 
هدفا لتكنولوجيات الانضباط التي سعت إلى تعديل ا 
عبر التکرار. 

فالجسد والنفس یشگلان باعتبارهما مبادی للسلوك العنصر 

المقترح الان للتدخل العقابي. وبدل أن يستند هذا التدخل 

العقابي إلى فن التمثیلات يجب أن يستند إلى معالجة 

ee‏ للفرد... Li‏ بالنسبة إلى الوسائل المستعملة» فلم 

تعد مركباتٍ التمثیل التي Ge‏ وثروج» بل آخذت آشکالا 
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من القس ومخططات bas‏ تطق. KS,‏ ممارسات 
ولیست علامات... 
(Foucault, 1977: 128)‏ 


الاعتقالي» بل المزاعم الأكثر تعمیمّا التي يفصّلها فوكو على 
آساسها. إذ يجادل فوكو فى مناقشته «انتشار الإواليّات الانضباطیة» 
في Of‏ تكنولوجيات الانضباط وأشكال الرصد المطوّرة في النظام 
الاعتقالي - وبخاصّةٍ المبادئ المشتملية التي تجعل کل شيء 
Bp‏ لعين السلطة- نظهر ميلا «إلى "الخروج من CALS ll‏ 
Sb‏ الخروج من oe‏ المغلقة التي كانت تشتغل فيهاء والی 
التجول في ‘J’‏ حرّة» )211 :1977 .(Foucault,‏ وکما یجادل 
Of 6 95 98‏ هذه الأنظمة الجديدة للمراقبت ووضع ab le‏ للجسم 
الاجتماعي لجعله قابلا للمعرفة ومذعتا للضبط الاجتماعي» تعني 
آنه: «یمکن الکلام إذا عن تشکیل مجتمع انضباطي ضمن هذه 
الحركة التي تمتد من الانضباطات المغلقة وهي نوعٌ من «الحجر» 
الاجتماعي إلى ST‏ من "البانوبتية" القابلة للتعمیم بشکل لانهائي» 
(المرجع نفسه ص 216( وهو مجتمع؛ بحسب ما يورده فوكو 
عن جولیوس Julius)‏ ویوافقه عليه «لیس مجتمع فرجة بل 
مجتمع مراقبة»: 

كانت العصور القديمة حضارة فرجة (spectacle)‏ «ترید أن تتیح 

لكثرة من الرجال إمكان فحص عدد قليل من المواضیع»: وهذه 

مشكلةٌ أجاب عنها معمار المعابد» والمسارح» والسيركات... 
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في مجتمع لم تعد الجماعة والحياة العامّة هي العناصر الرئيسة 
فیه بل الافراد بخصوصیتهم من جهةء والدولة من جهةٍ آخری 
ولا یمکن أن تتظم العلاقات فيه إلا بشكلٍ مقلوب تماقا لمشهد 
الفرجة. وقد اد خر ت تلك المهمّة إلى العصر الحدیت. إلى التأثیر 
المتزاید للدولة إلى تدخلها الذي يتعمّق في کل تفاصیل وکل 
علاقات الحياة الاجتماعية» وهي مهمّة زيادة واستکمال ضمانات 
الدولة» والقیام من أجل ذلك الهدف العظیم باستخدام وتوجیه 
بناء وتوزیع المباني المخضصة لمراقبة عددٍ كبير من الرجال 


فة واحده. 
(Foucault, 1977: 216-17)‏ 


مجتمعٌ انضباطي: إن التوصيف العام لهذه الصيغة من السلطة 
فى المجتمعات الحديثة قد أثبت واحدًا من أكثر الجوانب تأثيرًا فى 
عمل فوكو. وعلى الرغم من ذلك» فهو تعمیم متعجل» » وحصيلة 
oe ey‏ من الاغفال» وذلك OY‏ مجرد توقف المعاقبة عن أن 
تکون متاحة للفرجة العامة لا يعني WA)‏ أن dab,‏ عرض السلطة 

نفسها -وجعلها مرئية للجمیع- صارت إلى رو وال . و 

الواقع» وكما يقترح غرام دافيسون «(Graeme Davison)‏ 7 
القصر البلوري (Crystal Palace)‏ قد ets,‏ بصفته رمزا لسلسلة 
معمارية یمکن أن تعارض معمار مستشفی الأمراض العقلية 

)25( قُدّمت هذه النقطة بشكل جيّدِ من ماك آرثر (MacArthur)‏ الذي 


یری ol‏ هذا الجانب من حجة کی vile‏ للروح العامة caloa)‏ > في إشارته 


إلى اتقسيم تاريخي يضع المسرح والمشهد كما في الماضي» (MacArthur,‏ 
)192 :1983. 
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والمدرسة والسجن بسبب اهتمامها المتواصل بعرض الاشیاء 
لجمهور کبیر: 

لقد عکس القصر البلوري المبداً المشتملی بتثبیته أعين الملا على 

pte‏ من البضائع المبهرة. «(Panopticon) area) GÍ‏ فقد 

كان مصمّمًا لیکون الجمیع في مجال الرؤية» والقصر البلوري 

صَمّم لیکون الجمیع قادرین على الرژية. 

(Davison, 1982/83: 7) 

وهذا التعارض مبالغ فيه SY wc‏ أحد الابتکارات المعمارية 

في القصر البلوري تمئل في ترتیب العلاقات بين الجمهور 
والمعروضات بحيث C|‏ بالإضافة إلى تمکن الجمیع من رؤية 
المعروضات. Obs‏ هنالك LAÍ‏ مواضع متميّزة يمكن فيها رؤية 
coma see‏ ,في القعير وظيفتي Bly Al‏ وعلی الم 
من ذلك OB‏ التحول في التركيز ي يستحق المحافظة عليه في هذه 
اللحظةء وبخاصّة OY‏ سريانه لا يقتصر على المعرض الدولى» فحتى 
نظرة ible‏ على کتاب ریتشارد آلتيك (Richard Altick)‏ عروض 
لندن (The Shows of London)‏ تقنعنا بأنْ القرن التاسع عشر شهد 
نشاطًا غير مسبوق بشأن الجهود الاجتماعية التي 7 تم تکریسها لتنظیم 
zal‏ التي تقام لأعدادٍ متزايدة من الجماهير غير المتمايزة (Altick,‏ 
(1978. وتستحق عدّة جوانب من هذه التطورات G IGE‏ 

أولاء ميل المجتمم نفسه -من جهته كلا أو من جهة مكوّناته- 
إلى أن یصبح موضوعا للفرجة. لقد كان هذا واضحًا في محاولات 
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جعل المدينة مرئية وبالتالي قابلة للمعرفة» کوحدة كلية. وبینما 
اختّرقت أعماق حياة المدن بتطویر شبكات من المراقبة» فقد قامت 
المدن بفتح سیروراتها للفحص العمومي؛ واضعةً آسرارها لیس آمام 
ناظر السلطة فحسب. ولکن -نظريًا- آمام الجميع» بل نها جعلت 
الهيمنة البصرية لعين السلطة متاحة للجمیع» فیلاحظ دين ماکانیل 
(Dean MacCannell)‏ في منعطف القرن كيف صار المتفرجون في 
باريس «تقدّم لهم جولات في المجاري والمشرحة والمسلخ ومصنع 
التبغ والمطبعة الحكومية ومصنع النسیج وورشة سك العملة وبورصة 
الأسهم والمحكمة العلیا آثناء انعقادها» (57 :1976 (MacCannell,‏ 
ولا شك في أن جولاتٍ کهذه لا یمکن أن تقدم إلا هيمنة متخيّلة على 
المدينة» ورؤية خادعة بدلا من رژية متحكّمةٍ حقيقية» تشبه تلك 
الهيمنة التي كانت توهم بها سابقًا المشاهد البانورامية» كما تذكر دانا 
پراند .(Brand, 1986) (Dana Brand)‏ لكنّ المبادئ التى جسّدتها 
كانت Ley Lae‏ فبه الكفاية:'ففي سعیها لجعل المديئة ELG‏ للمعرفة 
بعرض طرق عمل lity‏ المنظّمة» وذلك ممّا لا توازيه cB‏ 
الأنظمة السابقة» حين كان النظر إلى السلطة يأتي دائمًا «من أسفل». 
كان هذا الطموح نحو هيمنة بصرية كليةٍ أكثرٌ وضوحًا في تصوّرات 
المعارض الدولية التي سعت eli‏ أوج ازدهارها إلى أن تجعل العالم 
cals‏ ماضيه وحاضره» حاضرًا بشكل مجازي في حشود المواضيع 
والأشخاص التي جمعتهاء وعرضتها من أبراجها لنظرة مهيمنة. 

ثانيًاء التدتحل المتزايد للدولة في توفير تلك الفُرّج. وكان 
التدخل في الحالة البريطانية» عكس الحالة الأميركية» غير مباشر في 
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غالبه**. ویلاحظ نیکولاس بیرسون (Nicholas Pearson)‏ 
أنه بينما وقع مجال الثقافة بشکل متزايدٍ أمام تأثير التنظيم 
الحكومي في النصف الثاني من القرن التاسع «pte‏ فان 
الشکل المفضل لإدارة المتاحف وصالات عرض الفنون 
والمعارض كان «ولا یزال) عبر مجالس الأمناء. وعبر هذه 
المجالس» Obs‏ الدول یمکن أن تحتفظ بالوصاية الفعلية على 
سیاسات هذه المؤسسات عبر التحكّم في تعیینات الأمناء ولکن 
من دون أن تتدخل في إدارة الشؤون اليومية» وبهذا فهي تخرج 
ظاهريًا على الإلزام الكانطي القاضي بإخضاع الثقافة للمتطلبات 
العملية )46-7 ,8-13 :1982 (Pearson,‏ وعلى الرغم من أن 
الدولة مانعت في ا دفعها إلى هذا المجال من العمل فیجب 
ألا يكون هنالك شك في أهمّية الدور الذي eee‏ 
بهذا الخصوص. فقد لعبت المتاحف وصالات العرض» وبشكلٍ 
pane‏ امن دوزا موی في تشکیل الدولة FERTA!‏ 
وكات أساسية لمفهوم الدولة بوصفها -من بين آمور آخری- 
Le pares‏ من الوکالات التربوية والتمدينية. ومنذ آواخر القرن 
التاسع عشرء آتت هذه المؤسّسات على رأس قائمة أولويّات 
التمویل في الدول المتقدمة» وتبيّنت تكنولوجياتها الثقافية 
المؤثرة بصورة ملحوظة في الدرجة التي وظّفت فيها اهتمام 
ومشاركة مواطنيها. 

)26( لمناقشة دور الدولة الأميركية فيما يتعلق بالمتاحف والمعارض. انظر 
ets‏ ماير (1979 (Meyer,‏ وريد )1979 (Reid,‏ 
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وآخیراه آوجد مركب العرض سیاقّا للعرض الدائم للسلطة/ 
المعرفة. يشدّد فوكوء في مناقشته استعراض السلطة في النظام 
القديم» على ميزته العَرّضية» ففرجة منصّة الاعدام CARS‏ جزءًا من 
نظام سلطة «سعت. في ظل غياب إشرافي دائم» إلى تجديد فعاليتها 
عبر مشهد الفرجة وتجلیاته الفریدی سلطة تجدّد نشاطها في عرض 
طقوسي يبرز واقعها ”كسلطة علا“ )57 :1977 .(Foucault,‏ ل 
يكن الأمر هو أن القرن التاسع عشر استغنى GLS‏ عن الحاجة 
إلى التضخيمات الدورية للسلطة عبر استعراضاتها المغالى فيهاء 
OY US,‏ المعارض لعبت هذا الدور. لها قامت بذلك الدور 
بالعلاقة مع شبكة المؤسّسات التي وفرت اوالیات لاستعراض 
دائم للسلطة. ومن أجل سلطة لم يتم اختزالها في تأثيراتٍ دوريةء 
بل على العكس مظهرت نفسها بالضبط في ذلك العرض الدائم 
لقدرتها على أن تقود وتنظّم وتتحكّم في الأشياء والاجساد الحيّة 
منها والميتة. 

هنالك i)‏ سلسلةٌ أخرى غير تلك التي تفخصها فوكو في 
تعقب الانتقال من طقس منصّة الإعدام إلى الصرامة الانضباطية 
للإصلاحية. وعلى الرغم من ذلك. فهي سلسلة لها صداهاء ومن 
بعض النواحي نموذجهاء في قسم آخر من الجهاز القانوني- 
الاجتماعي: المحاكمة. Of‏ مشهدّي المحاكمة وتنفيذ العقوبة قد 
اعترض أحدهما الآخر وهما يتحرّكان فى اتّجاهين مختلفين خلال 
الفترة الحديثة المبكرة. ففي الوقت الذي شحبت فيه العقوبة من 
أنظار الجمهور وتُقلت إلى الحيّز المغلق للإصلاحية» وبعد أن 
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كانت إجراءات المحاکمة ونطق الحکم تعقد سرا ما عدا في إنكلتراء 
«مستغلقة لیس على العامّة فحسب بل حتی على المتهم نفسه» 
(Foucault, 1977: 35)‏ صارت تعقد he‏ کجزء من نظام جدید 
للحقيقة القضائية التي احتاجت لكي تشتغل بصفتها حقيقة إلى 
أن تکون معروفةً للجمیع. وإذا كان عدم تمائل هاتین الحرکتین 
يبدو مثیرّا للاهتمام» فالاکثر إثارة للاهتمام هو التمائل في الحركة 
التي تتبعها مؤسّستا المحاكمة والمتحف في الانتقال الذي قامتا 
به من السیاق المغلق إلى السیاق المفتوح والعمومي. وکجزء من 
التحول الجذري في وظيفة هاتین المؤسّستين الاجتماعية» كانتا 
اللتين دعتا في نهاية المطاف الأطفال وذوی يهم إلى حضور دروسهم 

في التربية المدینیة» ليس بشهود تنفيذ العقوبات في الطرقات 
ولا بجعل الاصلاحیات؛ LS‏ تصور بنثام (Bentham)‏ مفتوحة 
للفحص العمومي. 

علاوةً على ذلك. فان دروسًا کهذه في سعیها إلى الترهیب لم 
تتمثل في استعراض للسلطة يضع الناس على الجهة المقابلة من 
السلطة في موضع المتلقين المحتملين» بل سعت بدلا من ذلك 
إلى وضعهم -بصفتهم مواطنين في الدولة- في هذا الجانب من 
السلطة» فهم السلطة ذاتها وهم المستفيدون منها. وكي يتماهوا 
بع سوت ار ون إن لم يكن مباشرة ففي شكلٍ 
غير مباشر» بوصفها $3 ینظمها ویسیّرها قادة المجتمع ولکن من 
أجل مصلحة الجمیع: كان هذا هو خطاب السلطة مجسّدًا في 
مركب العرض- سلطة تتمظهر لیس في قدرتها على إنزال الالم 
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ولکن في قدرتها على ترتیب وتنسیق تم للأشياء» وفي 
انتاج موقع للناس بالنسبة إلى ذلك النظام. وبالتالي» 
SL‏ الدراسات المفصّلة لمعارض القرن التاسع عشر 
آبرزت بثباتٍ الاقتصاد الايديولوجي لمبادئها التنظیمیت 
محوّلةً معروضات المکائن والعملیات الصناعية والمتجات النهاية 
والقطع الفنية (objets Part)‏ إلى دلالات مادية على التقذم» 
ولكنه de} pas‏ إنجازًا Caer Éb y‏ منسّقه العظيم هو رأس المال 
(Silverman, 1977; Rydell, 1984)‏ إذاء فقد وضعت هذه السلطة 
نفسها -وقد تم ترويضها بالمداهنة- في جهة الناس بواسطة إتاحة 
مكانٍ لهم في عملهاء سلطةٌ وضعت الناس خلفها فاستدرجتهم 
للتواطؤ معها بدل إجبارهم على الرضوخ لها. ورسمت هذه السلطة 
حدود الفصل بين ذوات السلطة ومواضيعهاء لا ضمن الجسم 
الوطني ولكن -کما تم تنظيمه في خطابات الإمبريالية العدیدة- بين 
جسم وآخرء الشعوب «غير المتحضرة» التي يطلق العنان لمفاعيل 
السلطلة غلن SU lal‏ مقدار هن القوة وال حه كما تجلت 
على Lae‏ الاعدام. بتعبير آخر كانت تلك سلطة هدفت إلى مفعول 


بلاغى عبر تمثيلاتها للآخرية (otherness)‏ بدل استهدافها أي 
مفاعيل انضباطية. 


وعلى الرغم من ذلك» يجب ألا يقوّم مركب العرض من حيث 
افتصاده الايديولوجي فحسب» فبینماً شرعت المتاحف والمعارض 
في محاولة الفوز بقلوب وعقول زائريهاء جلب هولاء الزوار 
آجسادهم معهم La,‏ متسيبين بمشکلات معمارية عويصة کتلك 
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التي آثارها تطوّر آرخبیل الاعتقال. یجادل فوکو في OF‏ میلاد الأخير 
تطلب ap eer ASIC)‏ جدیده: 


معمار لم يعد يبنى كي يُرى فحسب LS)‏ هو الحال مع 
القصور الباذخة)» أو للإشراف على الفضاء الخارجى (كما هو 
الحال في هندسة الحصون» بل لیتیح نحتما داش Jau‏ 
وممفصّلاء وذلك لجعل من هم في داخله مرتیین؛ وبصورة wel‏ 
معمار يشكّل عاملا في تغيير الأفراد: التأثیر في من يژويهی 
السيطرة على سلوكهم» حمل UT‏ السلطة إليهم التمکن من 
(Foucault, 1977: 172) Actas peer,‏ 
وکما یلاحظ دافیسون» طرح تطوّر مركب العرض أيضًا متطلبًا 
جديدًا: أن يتمكن الجمیع من الرؤية» وألا یقتصر ذلك على رژية 
فخامة واجهات المبنی» بل رؤية محتوياتها أيضًا. وقد خلق هذا أيضًا 
سلسلة من المشكلات المعمارية التي لم يتمّ حلّها في آخر المطاف 
الا عبر «اقتصاد سياسي للتفاصيل» مشابه لذلك الذي طبق لتنظيم 
العلاقات بين الأجساد والمکان والزمان ضمن الاصلاحیة. ففي 
بریطانیا وآلمانیا وفرنساء شهد آواخر القرن الثامن عشر وآوائل القرن 
التاسع عشر فيضًا من المسابقات المعمارية برعاية الدولة لتصمیم 
متاحف انتقل الترکیز فيها إلى شكل بعيدٍ عن تنظیم فضاءات العرض 
من أجل المتعة الخاصّة للأمير أو السيّد الأرستقراطي, واتّجاهًا نحو 
تنظيم الفضاءات والرؤية التي ستمکن المتاحف من العمل كجهاز 
للإرشاد العمومي )1967 (Seling,‏ ولکن» كما أوضحت سابقاء 
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سیکون من المضلل النظر إلى الاشکالیات المعمارية لمرکّب العرض 
على آنها تعکس المبادی المشتملية. إن أثر تلك المبادی LS‏ یجادل 
فوكوء كان في الغاء الجمهور الذي يؤخذ ک«کتلة متراصَة» ومجال 
مبادلات متعدّدة» وذاتیّات فردية تنصهر» وأثر جمعی واحد» واستبداله 
ie gama)‏ من الفردانیات المتفرقة» )201 :1977 .(Foucault,‏ 
وعلی الرغم من ذلك. OB‏ المشتملية كما یلاحظ جون ماك آرثر 
(John MacArthur)‏ هي مجرد تقنية ولیست فى Se‏ ذاتها نظامّا 
انضباطيًا أو جزءًا من نظام وتأثيراتها المحتملة» مثل کل التقنیات؛ 
لا تستنفد كلّها بنشرها داخل أيّ نظام يصادف أن تكون مستخدمة فيه 
O} (MacArthur, 1983: 192-3)‏ خصوصية مرکّب العرض لا يمكن 
العثور عليها في قلبها مبادئ المشتملية» فهي تتمثل بالأحرى في ضمّ 
جوانب من هذه المبادئ مع جوانب من مبادئ البانوراماء مشكلة 
بذلك تكنولوجيا للربصار لا تفيد في تذرية وتشتيت الحشد. بل في 
تنظيمه» وقد قامت بذلك بجعله Gy‏ لذاته» فأصبح الحشد نفسه 
هو الفرجة النهائية. 

آوعز توجية من «عظة قصيرة للمتفرجين» في معرض البلدان 
الأمير كية (Pan-American Exposition)‏ في العام 71901 {Sas‏ 
من فضلك آنك حالما تدخل عبر البوابات» فستصبح جزءًا من 
العرض» (مذكورٌ فى: 144 :1978 (Harris,‏ وكان ذلك صحیخا 
LAÍ‏ فيما يخض المتاحف والمتاجر الكبرى التى كانت تحتوي 
على قاعات عرض» مثل كثير من قاعات عرض المعارض الرئيسية 
تومّن إطلالة أفضل تمکن منها ملاحظة کامل تموضع الزوّار الآخرين 
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وأنشطتهم. الا أن المعارض هي التي طوّرت هذه الخاضّية إلى 
مدّى tal‏ وذلك ببناء مواقع رؤية یمکن منها استعراضها ککلیات: 
وظيفة برج Eiffel) Jal‏ في معرض باريس للعام 1889 مثلا. أن 
GF‏ وآن تری» أن تستعرض وأن تخضع دائمًا للمراقبة» أن تکون 
موضوع نظرة غير معروفة ولکن مُتحکمة: بهذه الطرق» حققت 
بعص مثل المشتملية» بتحویل الحشد إلى جمهور یعاین باستمراره 
پراقب ذاته» وینظم ذاته» ودائم الانتظام كما توحي السجلات 
التاریخیة- مجتمع يعتني بنفسه. 

ضمن نظام النظر المنظم تراتبيًا للاصلاحية التي یُراقب فیها 
کل مستوی من النظر بمستوی آعلی cae‏ يشكل النزیل نقطة 
تنتهي عندها كل تلك النظرات» ولکنه لا يستطيع أن يُرجع النظر 
إلى نفسه أو أن ینظر إلى مستوی أعلى. آما مركب العرض» على 
العکس من ذلك Ja‏ استکمل نظام نظر ذاتی المراقبة» يمكن 
فيه أن Jobs‏ الذات مکانها مع الموضوع. Shy‏ إليه الحشد كي 
یتواصل مع ذاته وینظمها عبر استبطان النظرة المثالية والمتساوقة 
لذاته كما ثُرى عبر الرژية المُتحكّمة للسلطة- مکان للنظر متام 
طموح بنثام في الوصول إلى نظام نظر یکون فيه الموقع المركزي 
EL‏ للجمهور فى کل الأوقات فصار درسًا نموذجیّا فى التربية 

(27) للاطلاع على تفاصیل استخدام البناء الداتري والمعارض لهذا التأثیر 
في المتاجر الکبری» انظر فيري )1960 (Ferry,‏ 
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المدينية نظّم به المجتمع نفسه عبر الرصد الذاتي. لكته بالطبع 
رصدٌ للذات من منظور معین. وکما يعبر عن ذلك مانفریدو تافوري 
:(Manfredo Tafuri)‏ 
كانت الأروقة والمتاجر الکبری في باريس بالتأکید» مثلها مثل 
المعارض الدولية» آمکنة وجد فيها الحشد gill‏ صار هو نفسه 
فرجة- الوسائل المكانية والبصرية لتعلیم الذات من وجهة نظر 
رأس المال. 
(Tafuri, 1976: 83)‏ 


لا أن ذلك لم يكن إنجارًا للمعمار وحده. فیجب أن توخذ 
بالاعتبار أيضًا القوی التي شکلت» في صیاغتها CS ye‏ العرض؛ 
جمهوزها وخطایها. 
مشاهدة الاشیاء 

يبدو مستبعدًا أن Xe‏ أحدّ في اقتحام المتحف البريطاني في 
حال حدوث ثورة. وربّما كان الأمر Legs WIS‏ لكنّ الخوف من 
أن يثير المتحف الرغبة في الانتقام منه من الدهماء كان في أوائل 
تاریخه حقيقيًا بشکل كافٍ كي حسب له حساب. ففي العام ۰1780 
في غمرة أعمال الشغب التي أطلق عليها 423 غوردون (Gordon‏ 
<Riots)‏ تم نشر قوات في حدائق المتحف ومبانیه. وفي العام 1848« 
عندما خرج المیثاقیون في مسيرةٍ لتسلیم میثاق الشعب إلى البرلمان» 
استعذت السلطات لحماية المتحف باحتراس LS‏ لو كان اصلاحية. 
وی موظفو المتحف الیمین القانونية بوصفهم شرطة من رتبةٍ 
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خاصة» ويُنيت التحصینات في محيط المتحف واحتلت المتحفَ 
حاميةٌ مكوّنةٌ من موظفي المتحف وقرَّاتٍ نظامية ومتقاعدین من 
منطقة تشيلسي (Chelsea)‏ مسلحین ببنادق وحراب وسیوف. ومعهم 
مؤونةٌ تكفي لحصار ثلاثة أيام» وحُملت حجارةٌ إلى السطح كي 
يقذف بها الميثاقيون في حال استطاعوا اختراق التحصينات الخارجية 
فط ERN‏ 

ظلّت الحوارات بشأن التوجه السياسي للمتحف مسكونةً 
بالخوف من الحشود SV‏ من قرن. وعلی الرغم من أنه كان مسَلّمًا 
به أنْ المتحف البريطاني هو متحفٌ عمومي إلا أن مفهوم العموم 
كان محدودا. كان الزوار یدخلون مجموعات من خمسة عشر 
شخصًا فقط» وکان GI‏ علیهم أن یبرزوا وثائق [ثبات شخصيّاتهم 
تلفحص قبل أن يُمنحوا الموافقة على دخول المتحف» وهي 
موافقةٌ لم تكن تُمنح الا إذا تبيّن آنهم «لیسوا موضع اعتراض؟ 
Uid .(Wittlin, 1949: 113)‏ اقترحت تغييراتٌ على هذا التوجه 
السياسي» عارضها آمناء المتحف والقیّمون عليه خوفا من أن یفسد 
جموح الدهماء العرض المتناسق للثقافة والمعرفة. وعندما قُدّم 
اقتراخ بعد فترة وجيزةٍ من تأسیس المتحف. Ob‏ تکون هنالك 
iale BLT‏ يُسمح فیها بالدخول من دون قیود تم خنقه في مهده. 
على أساس أن بعض الزوّار الآتين من الشارع US-‏ عبر آحد 
الأمناء- لا بذ أن یکونوا «تحت تأثير المُسکرات» ولن یمکن WT‏ 

)28( لمزيدٍ من التفاصیل انظر ميلر )1974 (Miller,‏ 
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«التحکم في انضباطهم» وإذا تم السماح ایام عامّة» تابع الدکتور 
ورد :(Dr. Ward)‏ 
فسیکون من الضروري للأمناء أن یتواجدوا في لجنة تکون 
Ele‏ ویکون فیها قاضیا صلح على BY‏ وشرطة من قسم 
بلومزبري... ویدعمهم حارس من أولئك الذين یحرسون المسارح 
عاد وحتی بعد كل dia‏ لاب أن تفع حوادث» وسوف تقع. 
(ذکر في: 62 :1974 (Miller,‏ 


ei <" °° r na‏ “سمس سا به ب 

الشکل 3.2 متحف ساوث کینزینختون (لاحقا متحف فیکتوریا وألبرت): 

داخل القاعة الجنوبية في القسم الشرقي؛ من الجنوب» 1876 (رسم جون واتکینز) 
المصدر: )1982 (Physik,‏ 
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iad CIEE في العام 1835 عنما‎ Utes اعتراضاتٌ‎ ceii 

مختارة للتحقيق في إدارة المتحف. فقدّمت هذه اللجنة اقتراحًا بفتح 
المتحف خلال عطلة عيد الفصح لتيسير حضور الطبقات العاملة. 
ولكن بعد عقودٍ قليلة» تمّ حل المسألة ly‏ لمصلحة المصلحين. 
تميّر التحول الأبرز في موقف الدولة حيال المتاحف بافتتاح 
متحف ساوث كينزينغتون في العام 1857 (انظر الشكل 3.2). وقد 
كرس المتحف رسميًاء بعد أن خضعت إدارته في النهاية لاشراف 
مجلس التعليم» لخدمة جمهور واسع pg‏ متمایزه وبساعات 
افتتاح وسياسة دخولٍ مصمّمةٍ لتسهيل دخول الطبقات العاملة 
إلى أقصى حد. وقد أثبت هذا التوجّه السياسي نجاخا Gale‏ أيضًا 
في جذب أكثر من خمسة عشر مليون زائر بين العامين 1857 
و1883 أكثر من ستة ملايين ونصف منهم حضروا في المساء 
وهو الوقت المفضل لزوار الطبقات العاملة الذين ظلواء بحسب 
الظاهرء خارج تأثير الكحوليات إلى Fe‏ كبير. دحض هنري کول؛ 
ول مدير للمتحف» وهو داعية متحمس للدور الذي يجب أن 
تلعبه المتاحف في تشكيل ثقافة Tile‏ عقلانية بشدة التصورات عن 
الرعاع الجامحين التي كوّنت الاعتراضات المبکرة على التوجهات 
السياسية للدخول المفتوح. ومن خلال إبلاغه لجنة مجلس العموم 
في العام 1860 Ob‏ شخصًا واحدًا فقط من زوّار المتحف تمّ منعه 
من الدخول لاه لم يكن قادرًا على أن يمشي بثبات» مضى ليلفت 
نظر اللجنة إلى أن مبيعات الكحول فى المقاصف بلغت وسطياء 
كما یوجزها آلتيك» «قطرتين وت الق فيض اما قطرة 
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من البراندي» وعشر قطراتٍ ونصف من الجعة المعبّأة للشخص 
الواحد» )500 :1978 (Altick,‏ وبتعاظم الأدلة على انتظام 
المتحف العمومي الموسّع لوصول العامّة» فقد لان حتّى المتحف 
البريطاني» فباشر في العام 1883 برنامجا لتحفيز السماح بالافتتاح في 
الساعات المسائية. 
وهكذاء مثّل متحف ساوث كينزينغتون انعطافة فارقة في تطور 
التوجه السياسي للمتحف البريطاني» وذلك بالإفصاح بشكل واضح 
عن میدق المتحف الحدیث. الذي نظر | إليه بصفته أداةً للتربية PAR‏ 
وقد وفر محورًا تطور حوله مجمّع متحف لندن طيلة بقيّةالقرن» وآثر 
1556 كبيرًا في تطوّر متاحف المدن والبلدات الاقليمية. استفادت 
هذه المتاحف بسرعةٍ من قانون المتاحف للعام 1845 (وهو لم 
يُستخدم بعد ذلك إلا لمامًا) الذي مكّن السلطات المحلية من تأسیس 
متاحف وصالاتِ لعرض الفنون: ازداد عدد المتاحف العمومية 
في بريطانيا من 50 متحفًا في العام 1860 إلى 200 في العام 1900 
(White, 1983)‏ لكنّ متحف ساوث كينزينغتون بدوره استمد دافعه 
الرئيس من المعرض الدولي الذي تغلب أيضًا على شبح الحشد 
بإرسائه علاقة تربوية جديدة بين الدولة والشعب. وقد أثير هذا الشبح 
iy‏ ثانية في نقاشاتٍ أطلقها مقترحٌ لجعل الدخول إلى المعرض 
te.‏ وهكذا جادل أحد مراسلى جريدة التايمز (The Times)‏ فى 
al‏ لا يمكن الا توقع E Sin, OE AE‏ 
«لجلالة الدهماء» بالدخول المجاني. وقد تفاقمت هذه المخاوف 
بعد الاضطرابات الثورية للعام 1848 ما دفع عدّة ملوكٍ آوروبیین إلى 
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التماس أن يحظر الحفل الافتتاحي «المقزر عقده في یوم العمال) 
على العامّة» خوفا من أن یشعل ذلك شرارة 2505 قد يودّي» بدوره. 
إلى اندلاع حریق آوروبي (Shorter, 1966) Fle‏ كان هنالك ]15 
خوف من العدوی الاجتماعية إذا شمح للطبقات العاملة بالاختلاط 
مع الطبقات العلیا. 


وفي ضوء ذلك تبیّن OF‏ المعرض الدولي شكل انتقالي. فبینما 
ols‏ مفتوخا للجمیع» Lal ols‏ يرب طبقات جمهوره بتأمين ايام 
دخول مختلفة لمختلف الطبقات عبر تنظیم آسعار دخول متفاوتة. 
ورغم هذا التقیید» تبيّن OF‏ المعرض كان حافژا عظيمًا لتطور 
متاحف ۳۷ ل التاريخية: ts‏ ارات للمتضف ریطانی 
على سبیل المثال من 720643 في العام 1850 إلى 2230242 في العام 
(Altick, 1978: 467) 1851‏ لکن ربّما كان الأهمٌ انتظام الجمهور؛ 
الذي آبدی -علی رغم استخدام آلف شرطي إضافي وعشرة آلاف 
جندي على dal‏ الاستعداد- ما یکفی من التقدیر والتهذیب فى 
احتماله aly‏ التام عن السياسة. وآکثر من ذلك» حول المعرض 
وحش الدهماء المتعدد الرژوس إلى حشد منظم. فکان منظره جزءًا 
من الفرجة ومشهدًا مبهجًا في ذاته. حتی أن الملكة فیکتوریا حين 
سجلت انطباعاتها عن حفلة الافتتاح» أسهبت بشکل خاض ie‏ 
Un‏ ار یر بل Uy lia‏ والوداعة Cian‏ 
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بدا الغرين بارك والهاید بارك كتلة واحدة من البشر المحتشدین 
بكثافة» في أفضل مزاج وأعلى حماست. لم أرَ هايد بارك Gy‏ كما 
بدا يومها ممتلئًا بالجموع على مذ البصر. 
(ذكر في: 18 :1981 (Gibbs-Smith,‏ 
ولم يكن ذلك ممّا لم يعد له. كان جمهور الطبقة العاملة الذي 
اجتذبه المعرض جمهورًا تم ضبط سلوكه بالشكل المطلوب في 
التاريخ السابق لمعارض معهد الميكانيك. كانت هذه المعارض» 
المكرّسة لعرض التجهيزات والعمليات الصناعية» رائدةً في تبني 
ole sl‏ السياسية لأسعار الدخول المخفضة وساعات الافتتاح 
المتأخرة لتشجيع حضور الطبقة العاملة» قبل فترة طويلة من تبنیها 
من قبل مجموعة المتاحف الرسمية. وقد سعت بذلك أيضًا إلى أن 
تُمرّن زوّارها على أنماط السلوك المطلوب إن تم إدخالهم لتلك 
المعارض. فترشد كتيبات التعليمات الزوار من الطبقة العاملة إلى 
Lis‏ تقديم أنفسهم» مع تشديد خاص بألا يأتوا إلى المعرض 
Olt‏ عملهم. والدافع إلى ذلك Ge‏ هو تجتب أن يلطّخوا بها 
المعروضات. وكذلك عدم تشتيت الانتباه عن مسرّات المشهد العام 
للفرجة؛ وبالفعل» كي يصبحوا جزءًا من ذلك المشهد: 
وها هنا BI‏ من نوع CAT‏ ميكانيكيّ قزر أن يكافئ نفسه ببضع 
ساعات من الترفيه والإجازة من العمل» فيترك «ورشته الکئیبة» 
وطاولة عمله القذرة كي يرتدي بدلة مساء السبت ويأتي الینا- 
شيء محترم وذو قيمة. 
(Kusamitsu, 1980: 77)‏ 
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وباختصار ورث المعرض الدولی» ولاحقّا المتاحف العمومية 
التي تطوّرت في آعقابه. جمهوژا جاهز التشکیل بمجموعةٍ من 
العلاقات التربوية طورتها في البدء مؤسّساتٌ تطوعية -سوف یطلق 
علیها غرامشي لاحقا تسمية عالم المجتمع المدني- وکان مقدّرًا لها 
أن تتعزز بشکل آکثر شمولية داخل الجسم الاجتماعي عبر إخضاعها 
لتوجيه الدولة. 

ليس هو إِذًا تاريخًا للاحتجاز بل تاريخ لفتح الأشياء على سیاقات 
للفحص والرؤية أكثر عمومية: هذا هو انّجاه الحركة التي تجسشدت 
في تشكيل مركب العرض. حركةٌ ساعدت في الوقت عينه في تشكيل 
جمهور جديدٍ وفي إدخاله في علاقاتٍ جديدةٍ من البصر والرؤية. 
وبالطبع. Ob‏ مسار هذه التطورات في بريطانيا لم بتع بالضبط في أيّ 
مكانٍ آخر في أوروبا. وعلى الرغم من ذلك. OL‏ الانّجاه العا للحركة 
كان هو نفسه. وفى حين مرّت المجموعات المبكرة (سواءٌ أكانت 
مواضيع علمية أم leu‏ أم آعمالا فنية) بتسمياتٍ مختلفة (متاحف» 
قاعات درس خزائن العجائب» حجرات التحف» حجرات الفن) 
وأدّت وظائف مختلفة (تخزين المعرفة ونشرهاء استعراض سلطة 
الأمراء والأسياد الإقطاعيين» تعزيز السمعة والسيرة المهنية)» فقد 
تشارکت بشکل ale‏ في مبدأين رئيسين: الملكية الخاصة والدخول 
المقيّد إليها”*. إن تشكّل مركب العرض تضتن قطيعةً مع هذین 
المبدآین» وذلك بتفعیل انتقال كمّياتِ کبيرة من الممتلکات الثقافية 


)29( تج عرض godi‏ شاملة لهذه الأشكال السابقة من ايمبي وماكغريغور 
(Impey and MacGregor, 1985)‏ وبازان )1967 .(Bazin,‏ 
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والعلمية من ASL‏ الخاصّة إلى الملكية العامّة» حيث احتوت عليها 
مؤسّساتٌ تديرها الدولة لمصلحة جمهور عام وواسع. 

تمثلت أهمية تشكّل مركب العرض» منظورًا إليه من هذه الزاوية» 
في توفير أدواتٍ جدیدة للتنظيم الأخلاقي والثقافي للطبقات العاملة. 
إن المتاحف والمعارض» باستفادتها من تقنيات العرض وضروب 
بلاغته والعلاقات التربوية التي تطورت في أشكال المعارض في 
أوائل القرن التاسع عشرء وفرت Ble‏ أمكن فيه جمع جمهوزي 
الطبقة العاملة والطبقة الوسطى As‏ بحيث صار ممکنا تعريض 
جمهور الأولى -بعد تدريبه على أشكال التصرف التي تلائم تلك 
المناسبة- لتأثير الأخيرة التحسيني. هو ذا تاريخ لتشكل جمهور 
جدید وإدراجه ضمن DMC‏ جديدة من السلطة والمعرفة» ولکنه 
تاريخ صاحبه تاريحٌ مواز استهدف تحطيم العلاقات السابقة للعروض 
الشعبية والجماهير التي تضمّنتها وأنتجتها. وفي بريطانياء اتخذ ذلك 
-ضمن أمورٍ أخرى- JSS‏ هجوم منسّقٍ على المهرجانات الشعبية 
بسبب ارتباطها بأعمال الشغب والكرنفال وعروضها الجانبیت 
وعروض الوحوش والغرائب التى صار ينظر إليها OV‏ بعد أن فقدت 
حماية شخصیاتِ من النخبة اا عقباتٍ أمام التأثير العقلاني 
لمرکب العرض المعاد هیکلته. 

وعلی الرغم من ذلك» صارت المهرجانات في آواخر القرن 
سوق بصفتها مساعذا بدلا من alge‏ للنظام العام وکان ذلك 
جرئيًا بسبب أن as‏ المهرجانات ادت إلى أن تتوافق تساليها 
Jo‏ متزاید مع قيم الحضارة الصناعية» وأن تصبح شاهدًا على 
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فضائل OP edad‏ لكنّ ذلك كان أيضًا بسبب التغيّرات في سلوك 
مرتادي المهرجان. وبنهاية القرن نرى» كما يجادل هيو كانينغهام 
«Hugh Cunningham)‏ أن (ارتیاد المهر جانات آصبح UX‏ 
Goksel‏ نسبيًا في عالم الترفیه المقبول» عندما «صارت المهرجانات 
مُحتملة» وآمنة» وفي وقتٍ لاح موضوعا للحنین وإحياء التراث» 
(Cunningham, 1982: 163)‏ إن الموقع الأساسي لهذا التحول 
للمهرجانات وسلوك جماهیرها -علی رغم أنه لم يكن تحوّلا كاملا 
بالشکل الذي يقترحه کانینغهام- تم توفیره عبر مناطق مخصصة 
للمهرجان ومصاحبة لمعارض آواخر القرن التاسع عشر. وکان 
هذا الموقع هو المکان الذي تجاورت فيه الثقافتان إحداهما مع 
الأخرى» فشکلت مناطق المهرجان نوعّا من المنطقة الفاصلة بين 
الثقافة الرسمية والثقافة الشعبية» حیث سعت الاولی إلى أن تمد 
يدها للأخيرة لتلطفها. وفي البدء أسّست مناطق المهرجان هذه 
نفسها بشکل مستقلٌ عن المعارض الرسمية ولجان تنظيمها. . وکنتاج 
لمبادرة من التجار we‏ العروض الشعبية المتعطشين للاستفادة 
من السوق الذي توفره المعارض» تکونت مناطق المهرجان هذه 
Oe‏ من خلیط عفوي من كلا التسالي الشعبية الجديدة ASW)‏ 
الميكانيكية) وتلك التقليدية (عروض الغرائب... إلخ)» والتي 
كثيرًا ما سخرت من ادّعاءات المعارض التي تلتحق بها. ویلخص 
بیرتون بینیدیکت (Burton Benedict)‏ العلاقات بين المعارض 


)30( لقد تطرّقتٌ إلى هذه المسائل فى مكانٍ آخر. انظر بینیت (Bennett,‏ 
)1986 ,۰1983 
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وبين آقسام الملاهي الملحقة بها في آواخر القرن التاسع عشر في 
أميركا كالتالي: 
كان كثيرٌ من تقنیات العرض المستخدمة في أقسام الملاهي محاكاةً 
ساخرة لمقابلاتها في المعرض الرئیس. فالعملقة (Gigantism)‏ 
صارت Call‏ ضخمة أو وحوشّا بشعة. والمنشآت العالية البديعة 
صارت قلابات ملاه متهاوية ودوّارة. والشخصیات الأنثوية 
المجازية المهيبة التي ترمز إلى الامم «تمثال الحرية» بریتانیا) 
استبدلت بها شخصياتٌ ذكورية هزلية (العم سام جون بول John‏ 
(Bull‏ ففي معرض شیکاغو للعام 1893( عاكس التمثال الأنثوي 
المذمّب للجمهورية في ساحة الشرف تمثالا ميكانيكيًا ضخمًا 
للعمّ سام في جناح الملاهي الذي كان يذيع أربعين ألف خطبة 
عن مزايا أربطة الأحذية من ماركة هاب غور (Hub Gore)‏ لقد 
أفسح المروّجون الجادّون للصناعيين والحكومات في المعرض 
الرئيس المجال في قسم المهرجان للمنادين والمصوتين. ولم يعد 
مطلوبًا من أفراد الجمهور أن يلعبوا دور المتفرّجين المعجبين» بل 
كانوا يدعون OY‏ يأخذوا دور المشاركين المتهوّرين. حلت البلبلة 
محل النظام والتسلية محل التعليم. 
(Benedict, 1983: 53-4)‏ 
وکما یواصل بینیدیکت في ملاحظاته. فقد قاد التوتر الناتج بين 
المهرجان غير الرسمي والعرض الرسمي إلى أن «يسعى منظمو 
المعرض جاهدین لتحویل منطقة الملاهي إلى مشروع تعليمي؛ 
أو على الاقل إلى تنظیم نوع المعروضات فیه». ولم تزا تمامًا 
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في سعیهم هذا. ly‏ دخل القرن العشرون» بقیت مناطق الملاهي 
موقعا للمتع الممنوعة -للعروض الساخرة والدعارة- وتلك التي 
هدفت المعارض الی أن تبلی وئهجر. فقد بدا أن «المتاجرین 
بالوحوش والمروّجين لأنواع أخرى من المناظر الغریبة» الذين ASS‏ 
عنهم ألتيك» كانت لهم شوآهد كثيرةٌ في معرض بنما باسيفيك في 
العام 1915 أكثر Le‏ شوهد قبل ذلك Oe‏ في مهرجان بارثولوميو 
(Bartholomew)‏ الذي ola‏ الشاعر ووردزورث (Wordsworth)‏ 
ب«برلمان الوحوش» )76 :1966 (McCullough,‏ وعلی الرغم من 
ذلك. ما كان واضحًا هو إعادة Ua‏ کبيرة فى الاقتصاد الایدیولوجی 
لها المااهی تلف ج رت اناع سلطا الا 
في إخضاعها آشکالا أكثر تشددًا من التحکم والتوجیه أن توائم 
موضوعاتها مع موضوعات المغار فن الروت ومن ام موضوعات 
بقيّة مؤسّسات مركب العرض. وتشى الأدلة Ob‏ المتاحف جذبت 
أكثر ما جذبت الطبقات الوسطى انراد الطبقة العاملة المهرة 
والمحترمين» وقد بدا من المرجّح أن الحال كان ينطبق أيضًا على 
المعارض. وعلى الرغم من ذلك. فقد آوجد الرابط بين المعارض 
وبين مناطق المهرجان الملحقة بهاء طريقا استطاع عبره مركب 
العرض والحقول المعرفية والمعارف التى شکلت خطابه أن تحرز 
تأثيرًا اجتماعيًا آوسع وأكثر شمولا. 
حقول العرض المعرفية 

شكّلت فضاء التمثيل الذي كوّنه مركب العرضء العلاقات 
بين مجموعة من الحقول المعرفية الجديدة: التاريخ وتاريخ الفن 
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والارکیولوجیا والجیولوجیا والبیولوجیا والأنثروبولوجيا. وبینما 
اهتمّت الحقول المعرفية المرتبطة بأرخبيل الاعتقال بتحویل الجموع 
إلى فردانيات» جاعلة الثانية مرئية من السلطة وقابلة للسيطرة» فان 
توجه هذه الحقول المعرفية -کما تمّ استخدامها ضمن مركب 
العرض- یمکن تلخیصه على آفضل وجو بعبارة «اعرض وتكلّم). 
ومالت هذه الحقول المعرفية إلى التعميم في ترکیزه. وکان كل Jie‏ 
معرفي» في استخدامه المتحفي» بهدف إلى تمثیل نوع معن وادخاله 
في سلسلة تطوّرية تُعرض على الجمهور. 

وكانت مبادئ التصنيف هذه غريبة على القرن الثامن عشر. وهكذا 
تمّ في متحف السير جون سون عرض الطرز المعمارية من أجل إثبات 
ديمومتها الأساسية بدل تغيّرها وتطورها )54 :1984 (Davies,‏ 
كما أن ظهور إطارٍ مؤرخن لعرض التحف الفنية الإنسانية في متاحف 
أوائل القرن التاسع ا إِذَا بتکازا مهمّاء لکته لم a‏ الوحيد 
من نوعه. وکما یظهر ستیفن بان فان بروز «إطار تاريخي» لعرض 
معروضات المتاحف كان متزامنا مع تطوّر مجموعة من الممارسات 
التخصّصية وممارساتٍ آخری هدفت إلى إعادة إنتاج الماضي 
المصادّق عليه وتمثيلاته على شكل سلسلة من المراحل المفضية 
إلى الحاضر» على سبيل المثال الممارسات الجديدة في ALS‏ التاريخ 
المرتبطة بالرواية التاريخية وتطوّر التاريخ باعتباره حقلا Bae‏ 
اختباريًا )1984 (Bann,‏ وکون هذان التطوران بينهما فضاءً جديدًا 
للتمثيل معنا بتصوير تطوّر الشعوب والدول والحضارات عبر الزمن 
الذي تمّ تصوّره كسلسلةٍ تدريجية من المراحل التطوّرية. 
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ویقترح جیرمان بازان bf (Germain Bazin)‏ الثورة الفرنسية 
لعبت دورا رئيسًا في فتح هذا الفضاء التمثيلي عن طریق کسر سلسلة 
تعاقب الأسر الملكية التی أمّنت سابقا وحدة لتدفق الزمن وتنظیمه 
(Bazin, 1967: 218)‏ كانت فرنسا بالتأکید هی التی تطورت فیها 
ولا تلك المبادی المؤرخنة لعرض المتحف. Beas‏ بازان على التأثير 
التکو يني لمتحف المعالم الأثرية الفرنسية (Musée des monuments‏ 
français)‏ )1795( فى عرض الأعمال الفنية فى صالات العرض 
الكش رات wee RAN E Gaile‏ 
الفترات السابقة إلى الفترات اللاحقة» مع هدف عرض أعراف الرسم 
الخاصة بکل pas‏ وتطورها التاريخي. ويعطي بازان أهمية مماثلة 
لمجموعة آلکسندر دو سوميرار (Alexandre du Sommerard)‏ في 
فندق دو كلوني (Hotel de Cluny)‏ التي هدفت كما یبرهن بان إلى 
ey‏ تكاملي للكليات التاریخیة»» وإلى خلق ا عن محیط J‏ أصيلٍ 
ust‏ يدل على صلة أساسية وعضوية ب بين القطع" الآثرية المعروضة 
في غرف مصنفة بحسب الفترة )85 :1984 (Bann,‏ 

ویجادل بان في أن هذین المبدأين -صالة العرض المتدرج 
(galleria progressiva)‏ وغرفة عرض الحقبة التاريخية- بستخدمان 
منفردين أحيانًا ومجتمعين فى أحيانٍ آخری» ويشكّلان شاعرية مميزةٌ 
للمتحف التاريخي الحديث. لكن من المهمّ إضافةٌ أن هذه الشاعرية 
أظهرت ميلا ملحوظًا إلى أن تؤمّم. وإن أصبح المتحف LS-‏ يقترح 
بازان- «واحدة من المؤسّسات الاساسية للدولة الحديثة» (Bazin,‏ 
O ۰1967: 169)‏ الدولة أيضًا أضحت على نحو متزايدٍ دولة قومية. 
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تجلّت أهمّية ذلك في العلاقات بين زمنین تاريخيين جدیدین -زمن 
وطني وزمن كوني- نجما عن ازديادٍ في العمق الرأسي للزمن 
التاريخي حين تم دفعه آکثر فأكثر إلى الماضي وجلبه على نحو 
متزايدٍ إلى الحاضر. وفي JB‏ زخم التنافس بين فرنسا وبريطانيا على 
الهيمنة فى منطقة الشرق الأوسط. مدت المتاحف. بارتباطاتها الوثيقة 
ارات الأركيولوجية في ماض يزداد عمقاء آفاقها إلى ما وراء 
E‏ الور الو و ارو E E‏ لان ور 
لتشمل مخلفات حضارات مصر وما بين النهرين. وفى الوقت عينه» 
Set feds‏ الماضی القریب» حين سعت الدول القومية الناشعة كديا 
إلى الحفاظ علی تشکیلها وتخلیده بصفته جزءا من عملية وطننة 
(nationing)‏ سكانهاء وهو آمر ضروري لمواصلة تطورها. كان بزوغ 
التفکیر باحتمالية الوصول إلى تاريخ alle‏ للحضارات وتجسیده 
في المجموعات الأثرية في متاحف القرن التاسع عشر العظيمة نتيجة 
لاوّل هذه التطورات. GT‏ التطور الثاني فقد أفضى إلى أن تلحق هذه 
التواريخ الشاملة بالتواریخ الوطنیة. ضمن ضروب بلاغة کل مجمع 
من مجمّعات المتاحف الوطنية» حين مثلت مجموعات المواد 
الوطنية بصفتها حصيلة وتتویجا Aaa)‏ العالمية لتطوّر الحضارة. 

لم تكن عروض العيّنات الطبيعية أو الجيولوجية منظّمة تاريخيًا 
في أسلاف المتاحف العمومية في القرن التاسع عشر. على مدى 
معظم سنوات القرن الثامن عشرء دلت مبادئ التصنيف العلمي 
على خليط من نظم التفكير الثيوقراطية والعقلانية والارتقائية 
البدئية. وعند ترجمتها إلى مبادئ العرض المتحفي» كانت النتيجة 
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هي التصنیف بالجدول» ولیس بالسلسلة» حيث وضع کل نوع مرتبًا 
بحسب خصائص تحمل معانی ثقافية للتشابه والاختلاف فى مظهرها 
ار بقل sal‏ نس تم فق Sone‏ بل Jay‏ رش 
obec!‏ الحاسمة لمثل هذه المفاهیم من التطورات في حقلي 
الجیولوجیا والبيولوجياء لاسيّما عندما تداخلت آبحائهما فى الدراسة 
الطبقية للبقايا الأحفورية”©. وعلی الرغم من ذلك فيجب ألا نهتم 
بتفاصیل هذه التطورات هنا. وفیما يخص تأثيرها في المتاحف. فان 
أهمّيتها الرئيسة تمثلت فى إتاحتها الفرصة لتصوّر وتمثیل الحياة 
العضوية بوصفها تتابمًا Éy E pa‏ لأشكالٍ مختلفةٍ من الحياةه حبث 
تم تفسیر التحوّلات بینها ليس بصفتها نتيجة لصدمات خارجية LS)‏ 
كان الحال في القرن الثامن عشر)» بل نتيجة لزخم داخلي مدرج 
ضمن مفهوم الحياة نفسها OP‏ 

وإذا كانت التطوّرات في حقلي التاريخ والأركيولوجيا سمحت 
ببروز آشکال جديدة من التصنيف والعرض Sly‏ من خلالها صار 
ممكنًا أن تحکی قصص الأمم وأن تُربط بالقصّة الأطول لتطور 
الحضارة الغربية» فان التشكيلات الخطابية لحقلي الجيولوجيا 
والبيولوجيا في القرن التاسع عشر سمحت بإدراج تلك في السلاسل 
الثقافية ضمن السلسلة التطوّرية الأطول للزمن الجيولوجي والطبيعي. 
وأكملت متاحف العلوم والتكنولوجيا التي ورئت خطابات التقدم 


(31) للاطّلاع على تفاصيل هذه التفاعلات» انظر رادويك (Rudwick,‏ 
)1985. 
)32( آعتمد هنا على فوکو )1970 (Foucault,‏ 
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المطورة في المعارض الوطنية والدولية المشهد الارتقائي تمثیل 
تاريخ الصناعة والتصنیع على شکل سلسلة من الابتکارات التقدمية 
التى أدّت إلى الانتصارات المعاصرة لياس الصناعیة. 


الشكل 4.2 خزينة العجائب: متحف فيرانتي إمبيراتو في نابولي» 1599 
المصدر: )1985 (Impey and MacGregor,‏ 


وعلی الرغم من ذلك ففي سياق إمبريالية أواخر القرن 
التاسع عشرء یمکن القول ان توظیف الأنثروبولوجیا ضمن مركب 
العرض هو الذي آثبت محوریته في عمله الايديولوجي. وذلك OY‏ 
الأنثروبولوجيا لعبت دورًا حاسمًا في ربط تواريخ الأمم والحضارات 
الأوروبية بتواريخ وحضارات الشعوب الأخرىء BS‏ ذلك لم يتم 
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لا عن طریق فصل أحد الاثنين عن ال خر بتوفیر استمرارية متقطعةٍ 
في نظام الشعوب والاعراق- استمرارية تسقط فیها «الشعوب 
البدائیة» من التاریخ GLS‏ كي تستقر في المنطقة الرمادية بين التاریخ 
والطبيعة. وقد OS)‏ هذه المهمّة في القرن السابق العروض المتحفية 
للغرائب التشريحية والتي بدا آنها تثبت مفاهیم التعدد الجيني لأصل 
الجنس البشري. وکان المثال الا کثر شهرةً هو حالة سارتجي بارتمان 
(Saartjie Baartman)‏ أو كما أطلق علیها «فينوس قبيلة الهوتنتوت 
Hottentot)‏ والتي سیّبت آردافها sli‏ -التي فُسرت على 
آنها علامةٌ على تطوَّرٍ منفصل- موجة من التکهنات العلمية عندما 
عُرضت في باريس ولندن. وعند وفاتها في العام 1815 کشف تشریح 
الجثة الخصائص المزعومة لأعضائها التناسلية» وتم الاستشهاد بها 
سابقا -وقد بهت بتلك التي لدى قرود الأورانغ آوتان- دلیلا دامعًا 
على الادّعاء Ob‏ الشعوب السوداء كانت حصيلة خط نسب منفصل 
يعتبر» بطبيعة الحال» آقل Gls‏ وأكثر بدائية ووحشية. وقد 5 otal‏ 
هذا المفهومً مرجع لا يقل عن كوفييه (Cuvier)‏ عبر تقديم تقرير 
تشريح Be‏ بارتمان وعرض أعضائها التناسلية Shred‏ بطريقة تسمح 
s 5‏ 

للمرء بمعرفة طبيعة أشفار الفرج» «Cuvier)‏ ذكر في Gilman,‏ 
5 - 214 :19852 إلى الأكاديمية الفرنسية التي ربت عرضها في 
المتحف الائنوغرافی في باريس (Musée d’Ethnographie de‏ 
Paris)‏ (يسمّى الآن متحف الانسان (Musée de l’homme‏ 


وكان تفنيد داروين (Darwin)‏ لنظريات تعدد النشوء 
(polygenesis)‏ استتبع إيجاد طرق مختلفة OLY‏ الوحدة اة 
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للجنس البشري وتمثیلها. وعلى العموم» فقد تحقق ذلك من خلال 
تمثیل «الشعوب البدائیة» بوصفها OVE‏ من تعطل التطور كأمثلةٍ 
على مرحلةٍ مبكرةٍ من تطور النوع البشري الذي تجاوزته الحضارات 
ay‏ منذ فترة طويلة. وفي الواقم» OP‏ هذه الشعوب تم تمثیلها 
بصفتها شواهد حية على آبکر مرحلةٍ من مراحل التطوّر البشري» 
ونقطة التحوّل من الطبيعة إلى الثقافة» ومن القرد إلى الانسان» أي 
الحلقة المفقودة اللازمة لتفسیر الانتقال من تاريخ الحیوان إلى تاريخ 
الإنسان. وكان قدّر «الشعوب البدائية)» وقد تمّ حرمانها من أي تاريخ 
حاص بهاء أن ينل بها إلى قاع التاريخ البشري من أجل أن تشتفل 
کمقابلات له Kar‏ اللحظة التي sl‏ تى فيها التاريخ وش هن 
الطبيعة ولکن قبل أن ینطلق في مساره بشکل صحیح. 

Ul‏ فى شأن العرض المتحفی للمواد العائدة لمثل هذه الثقافات» 
فقد Sl‏ هذا التصوّر إلى ترتیبها وعرضها -کما في متحف پیت 
ریفرز- وفقا للنظام الجيني أو التصنيفي الذي یجمع معًا كل المواضیع 
ذات الطبيعة المتمائلت بغض النظر عن تصنیفها الائنوغرافی» 
بحيث توضم في سلسلة ارتقائية تتدرّج من البسیط إلى المعقد 
(van Keuren, 1989)‏ وعلى الرغم من ذلك. فان النتائج المترتّبة 
على هذه المبادی من التصنیف تجلّت بشکل أكثر درامية فيما یتعلّق 
بعرض البقایا البشرية. فى متاحف القرن الثامن عشرء شددت مثل 
هذه العروض على الغرائب التشريحية والتي كان ینظر إليها في المقام 
الاوّل باعتبارها شاهدًا على غنی التنوّع في سلسلة الوجود الكوني. 
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ولکن بحلول آواخر القرن التاسع عشر كانت البقایا البشرية غالبًا ما 
تُعرض بصفتها آجزاء من السلسلة الارتقائية» مع وضع بقایا شعوب 
لا تزال موجودة في المواقع الأبكر من تلك السلسلة. كان هذا ینطبق 
بصفة خاصّة على بقایا السکان الأصلیین فى آسترالیا؛ ففی السنوات 
المبكّرة للاستیطان في أسترالياء لم ثد متاحف المستعمرات الا قلیلا 
lia‏ من الاهتمام ببقایا السکان الأصليين )1983 (Kohistedt,‏ لكنّ 
انتصار نظرية النشوء والارتقاء أدى إلى تحوّل في هذا الوضعء وقاد 
إلى اغتصاب ممنهج للمواقع المقدّسة للسکان الأصليين -بواسطة 
ممثلي المتاحف البريطانية والأوروبية والأميركية وكذلك الأسترالية- 
من أجل الحصول على المواد التي توفر الأساس التمثيلي لقصّة 
الارتقاء ضمن عروض التاریخ الطبيعي وهو Fal‏ ذو دلالة OPES‏ 
سمح فضاء التمئیل المتشکل في العلاقات بين المعارف 
التخصّصية المستخدمة ضمن مركب العرض )3 ببناء نظام للأشياء 
والشعوب مرب زمنيًا. وعلاوةً على Of US‏ ذلك النظام كان 
شمولیّه بحيث يحتوي Ble‏ على كل LAY‏ والشعوب في 
تفاعلاتها عبر الزمن. وهو نظامٌ نم الجمهور الضمني -وهو جماعة 
المواطنین البیض للقوی الامبریالیة- في وحدة متحدة وذلك بإزالة 
انقسامات OLII‏ السياسي تمثيليًا في سعيه لخلق «نحن» واحدة تم 
تصور المنتمین لها بمثابة التحقق المائل والمستفید بالتالي لعملیات 
النشوء والارتقای وتع تعریفهم بصفتهم وحدة تقابل الاخرية البدائية 


(33) للاطلاع على التفسیر الأكثر شمولاء انظر مولفاني (Mulvaney,‏ 
)30-1 :1958. 


172 


للشعوب المحتلة. ولم يكن ذلك جديدًا تمامًا. وکما یلاحظ بیتر 
ستالیبراس (Peter Stallybrass)‏ وآلون وايت «(Allon White)‏ فان 
المعارض الشعبية في آواخر القرن الثامن عشر وآوائل القرن التاسع 
pte‏ جعلت من صور البشاعة في تقالید الکرنفالات G És‏ 
ودخيلاء وذلك من خلال إسقاطه على ممثلي الثقافات الأجنبية. Of‏ 
معارض الشعوب الأخرى في آدائها وظيفة تطبيعيةء عبر بناء AN‏ 
المختلف de‏ خدمت بصفتها وسيلة «لتنویر جمهور وطني؛ 
ast,‏ تفوّقها الإمبريالى» )42 :1986 and White,‏ عو 
Bly‏ كان مرخب العرضی: فى تطوره di geSUl‏ آغلی NS local gt‏ 
الفضاء التمثيلي السابق الوجوده LBB‏ أضافه إليه هو البعد التاريخي. 


الشکل 5.2 القصر البلوري: حیوانات محشوة وأشكال إثنوغرافية 
المصدر: (Plate by Delamotte)‏ 
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آجهزة العرض 

انشغلت موسسات ai‏ مركب العرض بالفضاء التمثيلي الذي 
کونته حقول العرض المعرفية بینما آضفت نوعا من الوحدة على 
هذا المركب» JS‏ مختلفی نوعًا ماه ولتأثیر مختلف. إذا كانت 
الات قن أعطت a‏ الفضاء Le‏ وديمومة» فان ذلك أتى على 
حساب انعدام المرونة الإيديولوجية. إن المتاحف العمومية کونت 
نظام أشياء كان المقصود له أن یبقی» وبهذا قدمت المتاحف للدولة 
الحديثة خلفية إيديولوجية عميقة ومستمرة لكنها خلفية لا يمكن. إذا 
كان علیها أن تلعب هذا الدور» تکییفها لتلبية المتطلّبات الإيديولوجية 
القصيرة المدی. وقد أوفت المعارض بهذه الحاجة» فحقنت حياةً 
جديدة في مركب العرض» وجعلت تكويناته الإيديولوجية Eb‏ أكثر 
في قابليتها للتشکل لخدمة استراتيجيات الهيمنة بحسب ما تحدس به 
البورجوازيات الوطنية المختلفة. وقد جعلت المعارض نظام الأشياء 
ديناميّاء وعبّأته استراتيجيًا وفق المقتضيات الإيديولوجية والسياسية 
الاشد إلحاحًا في اللحظة المعيّنة. 

وكان ذلك يعود Che‏ إلى تأثير الخطابات الثانوية التى رافقت 
المعارض. بدءًا من استعراض الدولة فى لجنا لاه ا توا راغا 
مرورًا بالتقارير الصحافية ووصولًا إلى التزاحم الفعلي للمبادرات 
التربوية التي تنظمها الجمعيات الدينية والخيرية والعلمية من أجل 
مفلل olen‏ القن لها تال انار فوصت هر 
صلات Ete‏ جذا ومحدّدة بین خطاب العرض المنمق عن ققدم 
ومزاعم التصدي للقيادة من قبل قوی اجتماعية وسياسية معيّنة. GI‏ 
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التأثير المميّر للمعارض نفسها تمثل في مفصلتها الخطاب المنمّق 
عن التقدم حول الخطابات المنمّقة عن القومية والامبریالیق وفي 
إنتاج مجال ثقافي موسّع -عبر سیطرتها على المهرجانات الشعبية 
المجاورة لها لنشر مبادی مركب العرض. 

وبطبيعة الحال» یتمثل الرواج الأساسي الدال للمعارض في ترتیبها 
لعروض عملیات التصنیع ومنتجاتها. قبل المعرض الدولي» حملت 
رسالة التقدّم العروض المنظمة. كما يعبّر دافیسون» في «سلسلة 
طبقاتٍ وطبقاتٍ فرعية تتدرّج من منتجات الطبيعة الخام مرورًا 
بالبضائع المصتعة والأجهزة الميكانيكية المتنوّعة ووصولا إلى ”أعلى؛ 
أشكال الفنون التطبيقية والجمیلة» )8 :1982/83 (Davison,‏ 
وعلى ذلك» خضعت التمفصلات الطبقية لهذا الخطاب Geol‏ 
لبعض التفاوت وقد أكدت معارض معاهد الميكانيك تأكيدًا كبيرًا 
مركزية مساهمات الطبقة العاملة في عمليات الإنتاج» وهو ما سمح» 
في بعض الأحيان» باستبلاء جذري على رسالتها. إذ أشارت جريدة 
jad‏ تایمز «(Leeds Times)‏ في تقاریرها عن معرض العام 1939 
إلى «آن ماكينة الثروة» المعروضة هناء خلقها رجال المطارق والخوذ» 
وهي أكثر شرقا من جمیم الصولجانات والتیجان فى العالم» (ذکر 
في: 79 :1980 .(Kusamitsu,‏ وقد قدم المعرض الدولي تغییرین 
ثرا بشکل حاسم في التطوّر المستقبلي لهذا الشکل. 

تمثل التغییر الأول في تحول التشدید من عملیات الانتاج إلى منتجاته 
التي تمّ تجریدها من علامات صنعهاء وبالتالي تمّ تقدیمها علامات 
للقوّة الانتاجية والتنسيقية لرأس المال والدولة. وبعد العام 1851 
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صارت المعارض الدولية لا تشتغل تماما کوسائل للتعلیم التقني 
للطبقات العاملة بمقدار ما صارت أدواتٍ لتخدیرهم آمام نتاج عملهم 
مجسّداء فكأن المعارض صارت كما يعبّر بنيامين «آماکن للحجٌ إلى 
صنم السلعة» )165 :1973 (Benjamin,‏ 

Ui‏ التغییر الثانی» فکان الاقلال من أهمّية التصنیف التقذمي 
GS al‏ على آساس مراحل الانتاج» على الرغم من أنه لم یهجر 
تمامّاء لمصلحة التأثیر الطاغي لمبادی تصنیفی على آساس الأمم 
والبنی فوق الوطنية للامبراطوریات والأعراق. تجسّد هذا المبداً 
eS‏ 
البلدان المشاركة. وعلاوةً على ذلك فقد جرت العادة ue‏ تقسيم 
هذه الأجنحت بعد ابتكار المعرض المئوي الذي أقيم في فيلادلفيا 
(Philadelphia)‏ في العام ۰1876 إلى مجموعاتٍ عرقية: كانت 
الأعراق اللاتينية والجرمانية والأنجلوسكسونية والأميركية والشرقية 
fa‏ من التصنيفات المفضلة على غيرها. GÍ‏ الشعوب السوداء 
والسکان الأصليون في الأراضي المحتلة» فلم يُعطّوا Gl‏ مساحة 
خاصة بهم وهم الذين تمّ تمثيلهم بصفتهم links‏ تابعة للعروض 
الإمبريالية للقوى الكبرى. وكان تأثير هذه التطوّرات هو نقل الخطاب 
الأعراق والأمم عن طريق وضع ارتباطات الأولى فوق الأخيرة. ففي 
سياق العروض الإمبريالية» تم تمثیل الشعوب الخاضعة ]13 بوصفها 
تحتل آدنی مستويات الحضارة الصناعية. وقد code‏ بعد اختزالها 
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بعروض لحرفی يدوية «بدائية» وما شابه ذلك» بوصفها ثقافاتِ من 
دون 535 دافعةء باستثناء تلك التي وهبتها لها بحنرٌ القوى الامبريالية 
من الحا غير بعثاتها ال آنا Shae!‏ الشرقية» فقد مُحت 
موقعا وسطا بتمثيلها Le]‏ بوصفها كانت خاضعة للتطور في وقتٍ ما 
ثمّ تحوّلت في وقتٍ لاح إلى الرکود أو بوصفها تجسّد منجزات 
الحضارة التي برغم آنها طورتها بنفسها إلا آنها تعتبر متأخرةٌ عن معايير 
الحضارة التي وضعتها أوروبا )1975 (Harris,‏ وباختصارء فقد 
تمّ استخدام علم تصني تقدّمي لتصنيف السلع وعمليات التصنيع 
لتغليف تصوّر عنصري وغائي فج للعلاقات بين الشعوب والأعراق 
التي بلغت أوجها في الإنجازات التي حققتها القوى الکبری» وهو ما 
J Aa‏ جذاب دائمًا في ا البلد المضيف. 

وضعت المعارض IS)‏ جماهیرها المفضّلة على قمّة نظام عرض 
الأشياء الذي شيدته» كما قامت أيضًا بوضعها على عتبة piali‏ 
المستقبلي. وهنا أيضًا قاد المعرض الدولي جهود التكفل بعرض 
المشاريع المعمارية لتحسين ظروف سكن الطبقة العاملة. وتطوّر هذا 
المبدأ في المعارض اللاحقة إلى عروض مشاريع مفصّلة لتحسين 
الأوضاع الاجتماعية في مجالات الصحّة والصرف الصحّي والتعليم 
والرعاية الاجتماعية- بمثابة تقديم سند ضمانٍ ESL Ob‏ التقدم سوف 
يم تسخيرها للمصلحة العامة. في الواقع» OP‏ المعارض صارت 
تشتغل بصفتها سندات ضمانٍ بمجملهاء مجسّدةً ولق لموسم 
واحد- المبادی الطوباوية للتنظيم الاجتماعي» التي ستتحقق lake‏ 
يحين وقت استرداد السندات» وفي نهاية المطاف بصورة دائمة. وحين 
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وقعت المعارض الدولية على نحو متزاید تحت تأثير الحدائوية أخذ 
الخطاب المنمّق للتقذم يميل» كما يعبّر ریدل (Rydell)‏ إلى أن 
«يترجم بوصفه Uly‏ طوباويًا حول المستقبل» )4 :1984 (Rydell,‏ 
واعدًا بتبدید وشيكِ للتوترات الاجتماعية حينما يصل التقدّم إلى 
النقطة التي يمكن عندها تعميم فوائده. 

وقد جادل إيان تشامبرز (lain Chambers)‏ في أن ثقافتي الطبقة 
العاملة والطبقة الوسطى أصبحتا تختلفان doe‏ فى بريطانيا أواخر 
القرن التاسع عشر في الوقت الذي تطورت Liles Lat bie a‏ 
وحضرية خارج متناول سلطة الاقتصاد الأخلاقي للدین والوقار. 
ونتيجة لذلك كما یجادل تشامبرز «اقتصرت الثقافة الرسمية صراحة 
على بلاغة المعالم الأساسية في وسط المدینة: الجامعة والمتحف 
والمسرح وقاعة الحفلات الموسيقية» وعدا ذلك» فقد كانت مدّخرة 
للفضاء «الخاصض» لأماكن الاقامة الفيكتورية :1985 (Chambers,‏ 
(9. وعلی الرغم من عدم اعتراضنا على الحکم العام لهذه الحجت 
إلا أنها تغفل كل اعتبار لدور المعارض في توفیر BE‏ رسمية ومد 
جسور قوية مع الثقافة الشعبية الناشئة حدیثا. فمن الواضح جذا أن 
القطاعات الرسمية للمعارض وفرت سياقا لنشر حقول العرض 
المعرفية التي وصلت إلى جمهور آکثر ELSI‏ من جمهور منظومة 
المتاحف العمومية المعتاد. إن Jolt‏ الموظفین والمعروضات بين 
المتاحف والمعارض كان جانبّا منتظمّا ومتكررًا من علاقاتهماء ما 
آوجد محورًا مسا للانتشار الاجتماعي الموسّع لمجموعة من 
الحقول المعرفية المتسمة بالجذة. وحتی داخل القطاعات الرسمية 
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في المعارض؛ حققت حقول العرض المعرفية انتشازا جماهيريًا 
LS‏ تمکن مقارنته باشکال الثقافة الشعبية الاکثر تجارية: فقد حضر 
2 ملیون شخص «معرض باریس» للعام 61889 وسْجل 27,5 ملیون 
زائر ل«المعرض الكولومبي» في شیکاغو في العام 1893 ونحو 
9 مليون ل«معرض قرن من التقدّم» في شيكاغو في العامين 1933 
و1934 وجذب «معرض الإمبراطورية» في غلاسكو للعام 1938 
ثني عشر مليون زائره كما حضر أكثر من 27 مليون زائر «معرض 
الامبراطوریة» في ويمبلي في العام 1924-5 :1984 (MacKenzie,‏ 
dey .101(‏ الرغم من ذلك. فان النطاق الايديولوجي للمعارض 
تمدّد في كثير من الأحيان إلى مدّى آوسع بکثیر عندما رسخت نفوذها 
على قطاعات الترفیه الشعبية التي كانت محل استنکار السلطات 
الرسمية للمعارض في البداية» ولکن كان مقدّرًا لها في وقتٍ لاحق 
أن تديرها كملاحق مخطط لها في قطاعات المعرض الرسمية؛ بل 
نها دمجت فى هذه القطاعات أحيانًا. وهكذا وصلت ثقافة المتاحف 
العامة الرسمية ل BL‏ الشعيية الحضرية النامية من خلال تلك 
الشبكة من العلاقات فشکلت ووجهت تطوّرها باخضاع الثيمات 
الایدیولوجية لوسائل الترفیه الشعبية إلى الخطاب المنمّق للتقدم. 
تمثل التطوّر الأكثر أهمّية في هذا الصدد في مد نطاق حقل 
الأنثروبولوجيا إلى قطاعات الترفيه في المعرضء وذلك EY‏ كانت 
الموقع الذي تم فيه تحقيق المهمّة الحيوية لتحويل الشعوب غير البیضاء 
نفسها -ولیس فقط بقاياها أو مصنوعاتها- إلى شواهد حيّةِ على نظرية 
الارتقاء. وقد اضطلعت باريس بدور ريادي هنا عبر المدينة الاستعمارية 


1/9 


التي شيّدتها کجزء من معرض العام 1889. عملت المدينة الاستعماریق 
بجعلها مأهولة بأفراٍ من شعوب آسيوية وأفريقية في محاكاةٍ لقری 
«السكان الأصليين»» بمثابة E‏ للأنشروبولوجيا ال وقد كان 
لها تأثيرٌ حاسمٌ في الأنماط المستقبلية للانتشار الاجتماعي لحقل 
الأنثروبولوجيا عبر تأثيرها في المشاركين في المؤتمر الدولي العاشر 
للأنشروبولوجيا وأر کیولوجیا ما قبل التار يخ (Congrés International‏ 
d’Anthropologie et d’Archéologie Préhistorique)‏ الذي Lis‏ 
بالتعاون مع المعرض. وفي حين أن ذلك dey‏ صحيحًا على الصعید 
الدولي» فإن دراسة ریدل المعارض الدولية الأميركية تقدّم بيانًا أكثر 
تفصیلا للدور الفاعل الذي قام به آنثروبولوجیو المتاحف في تحویل 
أجنحة الملاهي شواهد Eo‏ لنظرية النشوء والارتقاء عن طریق ترتیب 
الشعوب غير البیضاء ء في «مقیاس متدزج للانسانیة»» من الهمجية إلى 
شبه التحضر» مبررًا بالتالي الخطاب المنمّق المعرضي للتقدّم من 
خلال العمل کمقابل مرئي لانجازاته المظفرة. وها هنا تواصل استثمار 
علاقات المعرفة والسلطة فى العرض العمومی للاجساد» من أجل 
تجسيد حقائق نظام جدید للتمثيل» محتلة المكان الذي كان مشغولا 
بعروض المسوخ والوحوش. 

ذاه کونت المعارض ومناطق المهرجان الملحقة بهاء فى 
علاقاتها المتبادلة» نظامًا للأشياء والشعوب یصل إلى آعماق ما قبل 
التاریخ وكذلك إلى JS‏ ركن من أركان المعمورة؛ ویجعل العالم كله 
حاضرًا Wile‏ وخاضعًا للنظرة المسيطرة لعين الذکر البرجوازي 
الابیض للقوی الکبری» على الرغم من OF‏ تلك iai‏ أخرى. لکنها 
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عين thle‏ تمت دمقرطتهاء من خلال تطوير تکنولوجیا الرژية 
المرتبطة بأبراج المعرض ومواقع رؤيتها التي أنتجتها ما يتعلق 
بالمدن المثالية المصغرة للمعارض نفسهاء بجعلها متاحة للجميع. 
وكانت المحاولات السابقة كثيرة لتوطيد هيمنة بصرية على المدينة 
بطبيعة الحال -الغرفة المظلمة» البانوراما- وغالبًا ما كانت غرائبية 
في تخيّلاتها التكنولوجية. علاوة على ذلك. كان الطموح لجعل 
العالم أجمع» كما هو fies‏ في تجميعاتٍ من السلع» « خاضعا للرؤية 
المسيطرة ی موجودا في معارض العالم منذ البداية. وقد 
كان هذا ممثلا بشکل مجازي في المعرض الدولي في عمل وایلد 
(Wylde)‏ العالّم العظیم (Great Globe)‏ وهو kel‏ ات یره 
(rotunda)‏ من الطوب یدخلها الزائر لیری قوالب aoe‏ تصور 
قارات ومحیطات العالم. جمعت المبادی المجسّدة في برج إيفل» 
الذي بُني لمعرض باريس 1889 وأعيد في معارض لاحقةٍ كثيرة» 
هاتين السلسلتين ee‏ ما جعل مشروع الهيمنة البصرية ممکنّا في 
توفيره إطلالة مرتفعة Jhs‏ على عالم مصغر يدعي تمثيله کل أكبر. 

يلخص بارت Barthes)‏ باقتدار الآثار المترتّبة على تكنولوجيا 
الرؤية المجسّدة في برج إيفل» ويجادل ملاحظا آن البرج یتغلب على 
«الانفصال المعتاد بين أن رى وأن ثری»» في أن البرج یکتسب سلطةً 
متميّرةة بسبب قدرته على الدوران بين هاتين الوظيفتين للنظر: 

موضوعٌ عندما ننظر إليه يصبح بدوره CB po‏ عندما نزوره» ويشكل OW‏ 

موضوعا تنبسط باريس وتتجمّع تحته في الوقت الذي تنظر فيه إليه. 

(Barthes, 1979: 4) 
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الاوز 0 الكولومبي في شیکاغو» 1893: المنظر من سطح مبنی الصنائع والفنون الحرة 
المصدر: )1979 (Reid,‏ 


وفي الوقت الذي یعذ منظرا بحذ ذاته» یصبح موقعًا للنظ مكانًا 
نراه وثری منه في OT‏ واحد» یسمح للفرد Ob‏ يدور بين موقعي الذات 
والموضوع بسبب الرژية المسيطرة التي يتيحها على المدينة وسکانها 
bil)‏ الشکل 6.2). وهنا يأتى تأثیره الابعادي» یجادل بارت فى أن 
« البرج يحول المدينةً إلى ضرب من الطبيعةء إلّه يكوّن من الرجال 
المحتشدين ضربًا من منظر طبيعي» يضيف على الخرافة الحضرية 
انكيية هذا من الرومانسیق تجانشاه وتوا من التخفیف»» مورا 
«استهلاگا فوريًا GLY‏ تجعلها طبيعية تلك النظرة التي تحولها إلى 
فضاء» )1979-8 (Barthes,‏ ويواصل اك اال إلى cas‏ 
«یعذ البرج آوّل نصب إلزاميء اه بوابةء وهو يسم الانتقال إلى 
معرفة» (المرجع نفسه» ص14). وإلى السلطة المقترنة بتلك المعرفة: 
سلطة استدعاء المواضيع والأشخاص إلى عالم لا بذ من معرفته» ولا 
بذ من بسطه أمام نظر قادر على احتوائه بصفته كليّة واحدة. 

في قصيدة المقذمة (The Prelude)‏ يدعو الشاعر ووردزورث 
-وهو یسعی إلى الحصول على UL!‏ یستطیع من خلالها تهدئة 
اضطراب المدینة- القاری إلى أن يرتفع معه «فوق ضفط الحشد 
وخطره/ على منصّة آحد منظمي العروض». في مهرجان القدیس 
بارئولومیو. آشبه بالغوغاء والاضطرابات والاعدامات کمناسبات 
تهیج فیها مشاعر عامّة الناس في المدينة وتنفجر في مظاهر مطلقة 
العنان. ولكنّ الاطلالة لا تعطیه أي مقدار من التحکم: 

کل ما يثير العجب» من کل آرکان الأرض» 

الجميع هنا - مصابون بالمَهَق» وهنودٌ مطليّون» وأقزام» 
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حصان المعرف والخنزیر المتعلی 
آكل الحجر والرجل الذي یبتلع الناره 
العمالقة» والمتکلمون من بطونهم والفتاة اللامرئية» 
التمثال الذي يتكلّم ويحرّك عیونه الجاحظة 
تمائیل الشمع» والساعات» وکل تلك الحرف المدهشة 
عن الصقور الصغیرة. والوحوش البریة» وعروض الدمی 
المتحر کته 
کل الأشياء الغريبة» والبعيدة المنال والمنحرفق 
كل غرائب الطبيعة» والأفكار البروميثية 
عن الانسان» وبلادته» وجنونه» وانتصاراته 
برلمان الوحوش. 
(VII, 684-5; 706-18)‏ 


یجادل ستالیبراس ووایت في OF‏ هذا المنظور الووردزورئي كان 
ميلا نموذجيًا في أوائل القرن التاسع عشر عند جمهور المتعلمین؛ في 
الابتعاد عن المشاركة في المهرجانات الشعبية» وأيضًا النأي بأنفسهم 
عنهاء مع السعي للسيطرة الإيديولوجية عليها بواسطة النتاج الأدبي 


لمواقع الاطلالات التي تمکن ملاحظته منها. وبحلول نهاية القرن» 


كانت الهيمنة الوهمية على المدينة التي توفرها منصّة منظّم العرض 
قد تحوّلت إلى واقع مصبوب من الحدیده بینما صار المهرجان الذي 
لم يعد رمزا للفوضی هو الفرجة القصوی لكليّةٍ منظمة. وصار التبادل 
بين المراقبة والمشاركة متاخا للجمیع. إن مبدأ الفرجة -التي كما 
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یلخصها فوكو تتمثل في جعل عددٍ قلیل من الأشياء متاحًا للفحص 
من قبل حشٍ من الرجال- لم یتعطّل في القرن التاسع عشر: لقد تم 
تجاوزه من خلال تطوّر تکنولوجیات الابصار التي آناحت للحشد 
فحص ذاته بذاته. 5 


t.me/soramnqraa الخاتمة‎ 

لقد hae‏ في هذ الفصلء إلى أن آمشي على خط دقيق بين 
وجهات نظر فو کو وغرامشي عن الدولةء ولكن من دون محاولة 
طمس الاختلافات بينهاء وذلك من أجل أن آتمکن من تشکیل تر كيب 
موده ولیس ذلك بسبب حا مال إلى ترکیب کهذا. إن مفهوم 
الدولة ما هو لا اختزال ZL‏ لمجموعة من الوکالات الحكومية 
التي لا یلزم -وکان غرامشي من بين أوائل القائلین بوجوب التمییز 
بين الأجهزة القسرية للدولة وبين الأجهزة التي تعمل على تنظیم 
الاتفاق- أن نتصورها وحدة واحدة فيما يتعلق La]‏ بوظيفتها أو بصيغ 
السلطة التي تجسّدها. 

على الرغم من ذلك» فقد كان حجاجي أساسًا مع فوكو (وليس 
ضله). في الدراسة التي سبقت الإشارة إليهاء jeer‏ بيرسون بين 
المقاربة «الصلبة» وتلك «الناعمة» فيما Gly‏ بدور دولة القرن 
التاسع عشر في الترويج للفن والثقافة» فالأولى تکوّنت من «مجموعة 
منهجية من المعارف والمهارات المروّجة بطريقةٍ منهجية لجماهير 
محدّدة». ويتألف مجالها من تلك المؤسّسات المعنيّة بالتدریس 
والتي مارست USS‏ قسريًا أو قدرًا من التقييد على أعضائها والتي 


185 


انتقلت إليها من دون شك تکنولوجیات المراقبة الذاتية التي تطوّرت 
في النظام الاعتقالي. أمّا المقاربة «الناعمة»» فهي على التقیض من 
ذلك. قد عملت «عن طریق القدوة ولیس عن طریق التربية» وبالترفیه 
بدل التعليم المنضبطء وبواسطة الدهاء والتشجیع» (Pearson,‏ 
(35 :1982. ويتكوّن حقل تطبيقها من تلك المؤسسات التي يعتمد 
تحكّمها بجماهيرها على المشاركة الطوعية. 

ولا يبدو أن هنالك أيّ سبب لإنكار المجموعات المختلفة من 
غات اح الا ال قن هذه Bie NGG‏ 
أو السعي للتوفيق بينها في مبدأ عام ا العاف 
التى تلبّيها کل مجموعة مختلفةً عن الأخرى. OJ‏ المشكلة التى كان 
CU, ute?‏ الانضباطه بحاول ا هي LAS‏ کم مجموعانت 
سكانية واسعة. وعلى الرغم من ذلك فان تطور آنظمة الحکم 
الديموقراطية البورجوازية تطلّب ليس فحسب أن يخضع السكان 
لحكمهاء ولكن أن يرقوا هم أنفسهم للانضواء تحت حوكمتهاء 
وبالتالي فهي تتطلب خلق حاجة إلى حشد دعم شعبي فعال للقيم 
والأهداف التى تؤمن بها الدولة. كان فوكو يعرف بما فيه الكفاية 
السلطة الرمزية للإصلاحية: 

إن الجدار العالي لم يعد هو الجدار الذي يحيط ويحميء 

ولا الجدار الذي يرمز إلى السلطة والشروة» بل صار هو 

الجدار المغلق بإحكامء والذي لا يمكن اجتيازه في أي من 

الاتجاهين» المغلق الآن على العمل السرّي للعقاب. وسوف 

يصبح قريبًا جدّاء وأحيانًا > في قلب مدن القرن التاسع 
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عشر» الصورة الرتيبة فى المدينة» الماذية والرمزية فى Of‏ واحد 
لسلطة العقاب. ۱ ۱ 
(Foucault, 1977: 116)‏ 

كما أن المتاحف تقع عادةً في وسط المدن» حیث تقف 
کتجسیدات. Hole‏ ورمزية في col‏ للقدرة على «العرض وال خبار» 
التي سعت» في انتشارها في الفضاء المفتوح والعام المشكّل حدیثا 
بشکل بلاغي» إلى إدماج الشعب ضمن سيرورات الدولة. فإذا كان 
CER‏ والإصلاحية مثلا الوجه الجانوسي (Janus)‏ للسلطة فقد 
كان هنالك بالرغم من ذلك -علی الأقل وف را اقتصاد في توزیع 
العمل بينهماء فبالنسبة إلى أولئك الذين فشلوا في تبني العلاقة 
الوصائية للنهوض بالذات عبر الاستفادة من التعليم الشعبي؛ 
الذين عجزت قلوبهم وعقولهم عن الفوز بالعلاقات التربوية الجديدة 
بين الدولة والشعب والتى رمزت إليها الأبواب المفتوحة للمتحف. 
Sf‏ الجدران المغلقة للاصلاحية تتوعد بتعليم Lal‏ وطأة لدروس 
السلطة. فعندما یفشل الارشاد وتعجز البلاغة يبدأ العقاب. 
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الفص ل الثالث 


المعقولية السياسية للمتحف 


في مقال «المتعحف في المجتمع الانضباطي» (The Museum‏ 
cin the Disciplinary Society)‏ تجادل آیلین هوبر-غرینهیل في 
أن تصدّعات الثورة الفرنسية «خلقت الشروط اللازمة لبزوغ 'حقيقةٍ ‘aris‏ 
جديدة» معقولية (rationality)‏ جديدة ظهرت منها وظيفة E‏ 
dats jo)‏ جديدة: المتحف العمومي» :1989 (Hooper-Greenhill,‏ 
(63. ان المتحف العمومي الذي آنشیم باعتباره و لمشاركة ما 
كان Lee‏ في السابق وكشفي ما كان مستوراء قد «فضح کلا من 
انحطاط واستبداد أشكال السيطرة القديمة» النظام القديم» وأظهر 
ديموقراطية ومنفعة النظام الجديد: الجمهورية» (المرجع نفسه. 
ص68). لقد حولت الثورة المتحف. باستملاكها باسم الشعب 
المجموعات الملكية وتلك العائدة للطبقة الأرستقراطية والكنيسة» 
وتدميرها لكل المواد التى كانت روابطها الملكية أو الإقطاعية تهدّد 
بتلویث قيم یی وا تفاس الترتيبات اللازمة لعرض ما تبقى 
وفقًا للمبادی العقلانية للتصنیف. من رمز للسلطة التعسّفية إلى أداةٍ 
كان لها أن تخدم المصلحة العامّة للدولة من خلال تعلیم مواطنیها. 

ولکن LS‏ تجادل -py‏ غرینهیل (Hooper-Greenhill,‏ 
)1989 فمنذ البداية» ظهر المتحف العمومي الى حيّز الوجود جهارًا 
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ذا وظیفتین متناقضتین تمامًا: «کمعبد فر" للنخبة وكأداة Laas‏ للتربية 
الدیموقراطیة» )63 :1989 -(Hooper-Greenhill,‏ والی هاتين 
الوظیفتین آضیفت EY‏ كما تزعی وظيفةٌ WE‏ عندما JŠS‏ 
المتحف كأداةٍ للمجتمع الانضباطي. ومن خلال مؤسّسة الفصل 
بين منتجي المعرفة ومستهلکیها -فصل یفترض شکلا معماريًا في 
العلاقات بين الفضاءات المخفية للمتحف حیث تم إنتاج المعرفة 
وتنظیمها سرّاء وفضاءاته العامة» حيث تعرض المعرفة للاستهلاك 
السلبي- آصبح المتحف موقعًا تطوع فيه الاجساد» تحت مراقبة 
مستمرة» حتی تنصاع. 

إن هدفي فیما يلي وآنا آستمد توجهاتي من الملاحظات آعلاه 
هو تقدیم عرض لمیلاد المتحف یمکن أن يفيد في تسليط الضوء 
على معقولیته السياسية» وهو مصطلحٌ آستعیره من فوکو. OY‏ تطوّر 
الأشكال الحديثة للحكم» LS‏ یجادل فوکو یمکن تتبعه في بزوغ 
تكنولوجياتٍ جديدة تهدف إلى تنظيم سلوك الأفراد والسکان- مثل 
السجن والمستشفی ومستشفی الأمراض العقلية. وعلی هذا النحوء 
يزعم فوكو أن هذه التكنولوجيات تتميّز بعقلانياتها الخاصة: إِنّها 
شك Flee Gane‏ ومحدد؟ً لممارسة السلطة Bal ye‏ حقولها الات 
للمشکلات والعلاقات السياسية» بدل أن 055 SVE‏ لممارسة 
الشكل العام للسلطة. ویقترح فوکو أيضًا أن هنالك في كثير من 
الأحيان عدم تطابق بين الخطابات المنمّقة التي تحکم على ما يبدو 
أهداف مثل هذه التكنولوجيات والعقلانيات السياسية المتجسّدة في 
الأنماط الفعلية لعملها. وحيثما كان الأمر OB AUIS‏ الفضاء الذي 
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ينتجه عدم التطابق هذا یوفر الشروط اللازمة لخطاب الاصلاح الذي 
یظل بلا نهاية CY‏ یخطی فهم طبيعة موضوعه. یجادل فوکو DL‏ في 
أن السجن كان معرّضًا باستمرار لدعوات الاصلاح كي یرقی إلى 
مستوی بلاغة التأهیل لدیه. لكنّ صلاحية السجن. مهما بيّنت هذه 
الإصلاحات عدم فعاليتهاء نادرًا ما وضعت موضع تساژل. لماذا؟ 
OY‏ معقولية السجن السياسية» كما يجادل فوكوء تكمن في مكانٍ 
آخرء OV‏ قدرته على إصلاح حقيقي للسلوك أقل من استطاعته عزل 
فئة فرعية من المجرمين المذعنين عن بقية السكان. 

خضع المتحف La!‏ بطبيعة الحال» لمطالب للوصلاح 
باستمرار. علاوةً على ذلك» استمرٌ نفس خطاب الإصلاح الذي حفز 
تلك المطالب بدون تغيير كبير على مدى القرن الماضي» على الرغم 
من OF‏ انعطافاته المحدّدة تنوّعت حسب الزمان والمکان» مثلما 
تنوعت الدوائر الانتخابية السياسية المحددة التي تابعت الدفاع عنه. 
ashy‏ فق e‏ مبدآن: Nib‏ مبدأ الحقوق العامّة الذي حافظ على 
دوام المطالبة بان تکون المتاحف مفتوحة على قدم المساواة ومتاحة 
للجمیع. Gb,‏ مبدأ الكفاية التمثيلية الذي دعم استدامة المطالبة 
بأن تمثل المتاحف بشکل BE‏ ثقافات وقیم مختلف فئات الشعب. 
وفي حين آله قد یکون مغريًا النظر إلى هذه المطالب على آنها غرييةٌ 
عن المتحف ومفروضة عليه من بيئاتها السياسية الخارجية؛ إلا 
أنني أقترح النظر إليها کمطالب تنبثق من الديناميّة الداخلية لشكل 
المتحف» وتنبع منها ولا معنى لها إلا بواسطتها. أو بشكلٍ أدق» 
فإنني سوف أجادل في Of‏ ما غذى هذه المطالب هو عدم التطابق بين 


191 


الخطابات المنمّقة التي تحکم الاهداف المعلنة للمتاحف من جهت 
وبين المعقولية السياسية المتجسّدة في الانماط الفعلية لعملهاء وهو 
عدم تطابق يضمن ألا تلبّى المطالب التي تولدها. 

وبالتالي» ولأستبق te‏ قليلاء فان ما أنتج مطلب الحقوق 
العامة وآدامه هو عدم الانسجام بين الخطاب الديموقراطي الذي 
یحکم مفهوم المتاحف العمومية کوسائل للتعلیم الشعبي من جهة 
وبين آداتها الفعلي بوصفها أدواتٍ لاصلاح السلوك العام من جهة 
أخرى. ففي حين أن الأوّل يتطلّب أن تخاطب المتاحف جمهوزا غير 
متمايز يتكوّن من أفرادٍ آحرار ومتساوين OSE‏ فان الثاني يعني أن 
المتاحف عملت» في دفعها لتطوير تكنولوجياتٍ متنوعة لتنظيم أو 
فحص آنماط السلوك المرتبطة بالتجمّعات الشعبية» كوسيلة نافذة 
لتمييز فئات السکان. وبالمثل» فإِنَ المطالب القائمة على مبدأ LUSII‏ 
التمثيلية أنتجتها وأدامتها حقيقةٌ OF‏ فضاء التمثيل» في زعم سرد قصّة 
الإنسان» الذي خرج إلى حيّز الوجود مع تشكل المتحف العمومي 
toy‏ مبدأ کونية بشرية Ble‏ يمكن بالنسبة إليها أن يكون GÍ‏ 
عرض متحفى خاصٌء سواءٌ كانت خصوصيته على أساس BUS‏ 
الاجتماعية لإقصاءاته وتحيّزاته الجندرية أو العرقية أو الطبقية أو 
غیرها» غير كافي وبالتالي بحاجة إلى JLS]‏ 

غير أن القول ob‏ خطاب الاصلاح هذا غير قابل للتلبية لا يعني 
معارضة تلك المطالب السياسية التي كانت» ولا تزال» وستستمر 
حتی المستقبل المنظور BE ge‏ المتاحف. على العکس من ذلك؛ 
op‏ هدفي هو اقتراح» من خلال مناقشة النواحي التي تتولّد بها هذه 
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المطالب من المعقولية السياسية المتناقضة للمتحف. السبل التي 
یمکن بها متابعة مسائل توجهات المتحف السياسة على نحو آجدی 
إذا طُرحت في ضوء تلك الدینامات اللقافية والعلاقات التی یتمتر 
بها المتحف. والتي يجب على تلك المطالب آخذها في الاعتبار 
وتداولها. وفي هذا الصدد» سوف آستفید من فوکو Cole‏ -بمعزل 
عن التطلّع إلى عمله من أجل التوجیه المنهجي- في اقتراح أن 
اعتبار «سياسة الحقيقة» التي تميّز المتحف تتيح تطوير أشكالٍ من 
السياسة أكثر تركيرًا ممّا قد تتيحه منظوراتٌ أخرى. دعوني أذكر أحد 
تلك البدائل هناء وذلك GY‏ يمكن بالتأكيد مقاربة ولادة المتحف» 
من منظور غرامشيّ» بوصفه یشکل جزءًا من مجموعة جديدةٍ من 
العلاقات بين الدولة والشعب يمكن فهمها بشكلٍ أفضل على آنها 
as Sue‏ بالمعنی الذي حدده غرامشي عندما جادل في ol‏ 
الدولة «یجب أن ينظر إليها بوصفها G2‏ بالقدر الذي تمیل فيه 
بالتحدید إلى خلق نوع آو مستوّی جدید من المدنية» (Gramsci,‏ 
)247 :1971. ولن یکون مثل هذا التفسیر غريبًا. بل إن منظورًا 
غرامشيًا هو ضروري لتنظیر موافقٍ لعلاقات المتحف بأنظمة الحکم 
الديموقراطية البورجوازیه. فهوء باتاحته تقدیرا للنواحي التي تضمن 
بها المتحف إدراجًا بلاغيًا للشعب ضمن سیرورات السلطة. يعمل 
-بطرق سوف آعرضها- كترياقٍ مفيدٍ ضد النظر بعينٍ واحدةٍ وهو 
ما سیحدث إذا نُظر إلى المتاحف كأدوات انضباط من خلال 
العدسات الفوكوية وحدها. وعلى الرغم من ذلك. فإنني أريد هنا أن 
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أمضي بالاتجاه الآخر. تمثل المتاحف. كما هو الحال في النموذج 
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المعياري الغرامشيّ» كأدواتٍ لهيمنة الطبقة الحاكمة» وبالتالي فان 


a 


هنالك ميلا لاعتبار المتاحف dab‏ طیعه بشکل êle‏ للسياسة الثقافیة» وهو 
شکل e‏ في انتقاده لتلك ايلات الإيديولوجية للهيمنة التي 
تحكم مواضیع عروض المتحف. إلى صياغة تمفصلاتٍ جدیدة 
قادرة على تنظیم هيمنة مضادة. الصعوبة في هذه الصیاغات هي 
آنها لا تأخذ إلا اعتباژا طفيًا للحقل المميّز للعلاقات السياسية التي 
تکونها الخصائص المؤسّساتية المحدّدة للمتحف. وبعبارة آخری» 
Of‏ السیاسات الغرامشية تتميّز بلامبالاة مسساتية بطرق یمکن فیها 


تخفیف وتأهیل منظور فوكوي JEN‏ مفید. 
میلاد المتحف 


لننتقل الان» في ضوء هذه الاعتبارات» إلى نشوء المتحف 
العمومي وتاریخه المبكّر» وهو مؤسّسةٌ تبلورت خصائصها المميّزة 
خلال النصف الأول من القرن التاسع عشر. وفي معرض القیام 
بذلك» سوف أو ثلاثة مبادئ تسلط الضوء على تميز المتحف 
العمومي فيما ghey‏ أوّلا بعلاقاته مع الجماهير التي ساعد هو على 
تنظيمها وتشكيلهاء وثانيًا بتنظيمه الداخلي وثالثا بموقعه فيما يتعلق 
بالمؤمّسات المشابهة وكذلك تلك القديمة والحديثةء التي قد تثمر 
مقارنة المتحف معها. 

يقذم وصف دوغلاس كريمب لميلاد متحف الفن الحديث 
مسارًا مفيدًا لتتبّع المجموعة الأولى من الأسئلة )1987 (Crimp,‏ 
ينظر كريمب إلى متحف ألتيس Museum)‏ 5 في برلين بوصفه 
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المثال النموذجي لمتحف الفن المبکر» حيث وجد فيه JI‏ تعبیر 
مؤسّساتي عن الفكرة الحديثة للفن التي ینسب صیاغتها الأولى إلى 
هیغل. و قد شید کارل آوغست شینکل «(Karl August Schinkel)‏ 
وهو صديقٌ مقزب من هيغلء خلال الفترة ما بين العامین 1823 
118295 وهي الفترة التي آلقی فیها هیغل محاضراته في علم الجمال 
في جامعة برلین» مفهومّا لوظيفة متحف آلتیس. ویجادل کریمب 
في OF‏ مفهوم شینکل لوظيفة متحف آلتیس حکمته فلسفة الفن لدی 
هیغل التي تقول Ob‏ الفن أصبح مجرّد موضوع للتأمّل الفلسفي بعد 
los of‏ عن مکانه للفلسفة پوصفها الطريقة الاسمی لمعرفة المطلق. 
ومع تواصل هذا التحلیل یصبح بالتالي فضاء المتحف. بانتزاعه من 
السیاقات الحقيقية Gla‏ فضاءً غير مسیّس. وبالمحصلة یکون 
المتحف شکلا محدّدًا لانغلاق الفن» ویعنی هذاء بحسب منظور 
کریمب ما بعد الحداڻي» آنه لا بد أن ر من هذا الانغلاق 
ليصبح وثیق الصلة مره أخرى بالقضايا الاجتماعية والسياسية. 
وليست هذه الحجة بجديدة» فالتشديد الذي يضعه كريمب على 
المسار الهيغلي لمتحف الفن SE‏ بمفهوم أدورنو عن المتاحف التي 
«تشبه مقابر Lisle‏ لأعمال الفن» )175 :1967 (Adomo,‏ بينما يردّد 
مذهبه ما بعد الحداثى صدى تصور مالرو ل«متحفي بلا جدران» 
ee (Malraux, 1967)‏ حين asl‏ قل يبدو معقو لا شیر کجزء 
من الجدال السياسي» أن ننظر إلى متاحف الفن کموسَسات من 
الانغلاق من وجهة نظر السياقات البديلة الممكنة التي يمكن فيها 
عرض الأعمال الفنيةء الا أن كريمب یضل طريقه عندما يقترح تقديم 
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«آرکیولوجیا للمتحف على نموذج تحلیل فوکو لمستشفی الأمراض 
العقلية والعيادة والسجن» على آساس أن المتحف يضاهي تلك 
المؤسسات «ویتساوی معها بوصفه فضاء للاقصاء والعزل» (Crimp,‏ 
)62 :1987. وبصرف النظر عن حقيقة أنه من الصعب أن نری كيف 
یمکن تشبیه الاعمال الفنية» حالما توضع في متحف الفن» بنزیل 
الا صلاحية الذي یتسبب حبسه في إخضاعه لمراقبة تطويعية موجهة 
لتعدیل سلوكه» Op‏ آطروحة کریمب ستتطلّب النظر إلى سیاقات 
عرض الفن التي وفرها متحف الفن الحدیث باعتبارها أكثر انغلاقا 
من السیاقات التي وفرتها مجموعةٌ egaa‏ من المؤسسات التي 
احتوت الأعمال الفنية» جتبًا إلى جنب مع المواد القيّمة الاخری» منذ 
عصر النهضة وحتى عصر التنوير. 

وبالطبع» لا يمكن أن يكون الأمر كذلك أبدّاء ففي حين أن 
مثل هذه المجموعات (سواءٌ من الأعمال الفنية أو الأعاجيب أو 
المواضيع ذات الأهمّية العلمية) أخذت أسماءً مختلفة (المتاحف» 
قاعات الدرس» حجرات العجائب» حجرات التحف» حجرات الفن) 
وكانت لها مجموعة de pete‏ من الوظائف (إظهار السلطة الملکیت 
وکرمز للمکانة عند الأرستقراطیین والتجاره وکآدوات للتعلیم)» 
فقد شكلّت كلها آماکن مغلقة اجتماعيًا كان الوصول إليها مقيّدًا 
بشكل ملحوظ. لدرجة آنه في الحالات القصوى» كان الوصول 
إلى المجموعة متاحًا لشخص واحدٍ فقط: الأمير. وحين نتتبّع» على 
مدى أواخر القرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع عشر تفرّق هذه 
المجموعات وإعادة تجميعها في المتاحف العمومية» WE‏ نتتبع 
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سيرورة صارت فيها Cale pares‏ من الانواع als‏ ولیس الأعمال 
الفنية فحسب. توضع في سياقاتٍ آقل تقييدًا بکثیر من آسلافها. 
وبعبارة أخرىء OB‏ الجدران المغلقة للمتاحف ينبغي VI‏ تحجب عتا 

حقيقة آنها فتحت أبوابها تدريجيًا للسماح بالدخول المجّاني للسكان 
es‏ وقد تنوعت توقیتات هذه التطورات: ما تم إنجازه في فرنسا 
بعنف وبشکل مثير ضمن مسار الثورة کان» في آماکن آخری» في 
العادة Anes‏ تاريخ طویل من الإصلاحات التدريجية والجزئية. 
وعلی الرغم من ذلك» فما إن آتی منتصف القرن التاسع عشر تقريبًا 
حتّی كانت مبادئ الشكل الجديد نادية فی کل مکان: صار الجمیع» 
من الناحية النظرية على الأقل» موضع ترحيب. يشدد ديفيد بلاكبورن 
(David Blackbourn)‏ وجيف إيلى «(Geoff Eley)‏ فى معرض 
اقتفائهما لأثر هذه التطوّرات فى السياق الألمانى» على النواحى التى 
استندت بها الدعوة إلى المتاحف Eo‏ إلى جنب مع المؤسشسات 
المجاورة لها والتي تجسد مبادی ممائلة كالحدائق العامة وحدائق 
الحيوان- إلى نقد بورجوازي للأشكال الاستبدادية السابقة للعرض» 
مثل حديقة الحيوانات الملكية. وبالقيام بذلك قابلا مبدأها التكويني 
-فالمؤسّسات الجديدة تخاطب «جمهورًا Úle‏ يتكوّن من آفراد 
متساوين CSS‏ بالأشكال المتمايزة خارجيًا للاختلاط الاجتماعى 
والتنوير والتى Dwy‏ النظام القديم (Blackbourn and Eley,‏ 
(198 :1984. 


من هذه الجوانب إِذَاء وعلى خلاف ما اقترحه کریمب» OP‏ 
المسار الذي تجسّد فى تطوّر المتحف كان على العكس من ذلك 
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هو الذي تجسّد في الظهور المعاصر تقريبًا لمؤسّسات السجن 
ومستشفى الأمراض العقلية والعيادة. وبينما ثرت هذه في العزل 
والتقييد المؤسّساتي للسكان المحرومين وغيرهم والذين كانوا في 
السابق مختلطين ومتداخلين في مؤسّساتٍ أثبتت حدوذها نفاذية 
لا أو شكلت US‏ ف هن lal‏ أو صفق ای ایا 
من کت اه Ob ETE‏ المتحف وضع المواضيع التي 
كانت De‏ عن العامّة فى سیاقات جديدة مفتوحة وعامّة. علاوةٌ 
على ذلك وعلى العكس من المؤسّسات الاعتقالية التي تزامنت 
ولادتها مع ولادة المتحف. OB‏ المتحف -في مفهومه إن لم يكن 
في جميع جوانب ممارسته- لم يهدف إلى عزل السکان» ولكن على 
وجه التحديد إلى تخالط وتمازج الجماهیر النخبوية والشعبية؛ التي 
كانت تميل حتى ذلك الوقت إلى أشكال تجمّع منفصلة. 


ولست Jal‏ هنا بهذه النقاط لمجرّد دحض آراء کریمب» بل 
للتشديد على النواحى التى شغل بها المتحف العمومی فضاء ثقافيًا 
کان Unde (aie‏ عن تلك القضاءات التي شغلها أسلاف المتحف 
المختلفون» مثلما كان rare‏ في وظیفته عنها. ویخدم هذا بدوره 
في تأکید المحدودية المنهجية لتلك التفسیرات التي تحكي قصّة 
تطور المتحف على شكل تاريخ خطي لظهوره من مؤسّسات 
الاقتناء السابقة. وذلك CY‏ ليس واضخا بأيّ حال من الأحوال 
أن تلك الموشسات توفر الاحدائیات التاريخية الأنسب للتنظير 
لتمیز المتحف كوسيلةٍ لاستعراض السلطة. ویمکن اقتراح كثير من 
المؤسّسات المرشحة لهذا الدور اعتمادًا على الفترة والبلد- مثل 
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مواکب الدخول الملكيةء وحفلات البلاط والمسابقات الرياضية» 
وبالیه «(ballet de cour) LAS‏ وبالطبع مختلف آسلاف المتحف 
العمومی نفسه. وبینما شكل كثيرٌ من هذه الأشکال. فى بداية عصر 
النهضة» وسائل لعرض السلطة الحاكمة إلى «ot dale‏ لكنّها لم 
تعد تؤدّي هذه الوظيفة منذ القرن السادس عشر مع ظهور الحکم 
المطلق وإعادة الأقطعة التابعة لمجتمع البلاط وأصبحت تعمل 
LUI‏ كمهرجانات بلاط أو lity‏ مصمّمةٍ لعرض السلطة 
الملكية داخل الدوائر المحدودة للطبقة الأرستقراطية. 

وبقدر ما تعلّق الأمر بالعرض العام للسلطة لعموم السكان» فقد 
أخذ على نحو متزايدء Lobe‏ في القرن الثامن عشرء شکل الأداء 
العمومى لمشهد العقاب. ولكن إذا كان المتحف أخذ على عاتقه 
هذه الوظيفةء fs‏ حوّرها أيضًا عبر تجسيد خطاب جديدٍ للسلطة 
جَنْد الجمهور العمومي الذي توجه إليه بوصفه ails‏ بدل أن يكون 
موضوعه. وتکمن أفضل رژية لمنطق هذا التحول في النواحي التي 
تقاطع فیها تطور المتحف مع تطور السجن في آوائل القرن التاسع 
عشر- ولکن کتاریخین مضیا في مسارین متعارضین» ولیس متوازیین 
كما یقترح کریمب. وهكذاء )13 كان السجن في القرن الثامن عشر 
مؤسّسة قابلة للاختراق É‏ لا تحتجز قاطنیها بشکل كامل» AB‏ 
أخذ تطوره في القرن التاسع عشر شکل الانفصال المتزاید عن 
المجتمع کالعقاب الذي يستتر -وقد انقطع OW‏ عن وظيفة إظهار 
السلطة على Soll‏ داخل الأسوار المغلقة للاصلاحية. وکان مسار 
تطور المتحف. على النقیض من ذلك مسارًا لتزاید نفاذیّته مع ازالة 
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مجموعة متنوعة من القیود المفروضة على الدخول «لو كان یسمح 
بالدخول أصلا) -أولئك الذین ینتعلون أحذية نظيفة وأولئك الذین 
جاؤوا في عربات النقل والأشخاص القادرون على تقديم أوراق 
اعتمادهم للفحص- كي ينتهي بحلول منتصف القرن التاسع عشر 
إلى مؤسّسةٍ ترحلت من الدوائر الخاصّة والحصرية المختلفة التي 
كانت تقتصر عليها إلى المجال العام. 

إن مكان gale‏ المؤمّستين في تاريخ العمارة بُبرز هذا التناظر 
العكسي لمساريهما. وقد أظهر روبن إيفائز (Robin Evans)‏ كيف al‏ 
لم يكن هنالك معمارٌ مميّز للسجن قبل العام ۰1750 في حين شهد القرن 
التالي فورة من المبادرات المعمارية الموجّهة لإعداد السجن کفضاء 
مغلق يمكن من داخله رصد السلوك باستمرار» وهو معمارٌ كان سببيًا في 
تركيزه على تنظيم علاقات القرّة ضمن الفضاء الداخلي للسجن بدلا من 
شعارية بمعنی الاهتمام باستعراضی خارجي للسلطة )1982 (Evans,‏ 
كان معمار المتحف مبتكرًا بشکل مشابه آثناء الفترة عینها التي شهدت 
سلسلةٌ من المسابقات المعمارية لتصميم المتاحف وانتقل التشدید فیها 
تدريجيًا بعيدًا عن تنظیم فضاءات عرض مغلقة من أجل المتعة الخاصّة 
للأمير أو الأرستقراطي أو العالم» إلى تنظيم فضاء ورژية تسمحان 
للمتاحف ob‏ تعمل كأدواتٍ للتعليم العمومي )1967 -(Seling,‏ 

ولم يكن المتحف والإصلاحية في مرور أحدهما بالآخر 
کسفینتین فى اللیل» be‏ عن الحقيقة» فعندما افتتحت إصلاحية 
ميلبانك (Millbank Penitentiary)‏ في العام 21817 خصّصت 
Ge ys‏ کف وضعت bis AS‏ وآذوات Laid‏ 
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وشهدت الفترة عینها إضافة إلى مجموعة مؤسّسات العرض في 
لندن حين افتتحت مدام توسّو (Madame Tussaud)‏ في العام 1935 
محلا دائمًا يضم» كنقطة جذب رئيسة» حجرة ة الأهوال حيث تُعرض 
التجاوزات الهمجية من ممارسات العقاب السابقة بجميع تفاصيلها 
الدموية. ومع تقدّم القرن التاسع عشرء فتحت الأبراج المحصّنة 
(dungeons)‏ في القلاع القديمة لإطلاع الجمهور chede‏ حيث 
كانت في كثير من الأحيان أحجار أساس المتاحف. وباختصارء فان 
معارض أنظمة العقاب السابقة أصبحت وقتها ولا تزال -علی الرغم 
من UT‏ لم تُلاحظ إلا قلیلا- مجارًا متحفيًا رئيسَا0©. وفي حين كانت 
وظيفة هذه المعارض واضحة بحسب التفسير الويعيي لتاريخ العقاب» 
Ob‏ هذا المجاز خدم أيضًا كوسيلةٍ استطاع بواسطتها المتحف» في 
تأسيسه Ale Jad‏ لأشكال استعراض السلطة المرتبطة بالنظام القديم» 
أن يعلن فى الوقت ane‏ وضعه الدیموقراطی الخاص به. cl)‏ إذا كان 
الححف دحل مدل المشهد العقابي في وظيفة استعراض السلطة 
أمام العامّة» فان الاقتصاد الخطابي للسلطة التي كان oe‏ استعراضها 
تغیر بشکل ملحوظ. وبدلا من تجسيد bae‏ قسري وغریب للسلطة 
استهدف اا الشعب علی الخضوع» Of‏ المتحف pay-‏ یخاطب 
الناس کجمهور وکمجموعة مواطنین- استهدف استدراج dale‏ 
الناس إلى التواطو مع السلطة عن طریق وضعهم بهذا الجانب من 
سلطة مثّلها لهم بوصفها سلطتهم. 

(34) لكتني تطرقت إلى هذه المسألة مع إشارةٍ خاصّةٍ إلى المتاحف 
الأسترالية. انظر بينيت (Bennett, 1988b)‏ والفصل الخامس من هذا الكتاب. 
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نظام للاشیاء والشعوب 

لكنّ هذا لم يكن مجرد ادّعاء الدولة امتلاك الملكيّات الثقافية نيابة 
عن الجمهور أو فتح أبواب المتحف. بل كان أثرًا للمبادئ التنظيمية 
الجديدة التي تحكم ترتيب المواضيع ضمن عروض المتحف ووضع 
الذات الذي تنتجه هذه العروض لذلك الجمهور الجديد المكوّن 
من آفرادٍ أحرار ومتساوين USS‏ والذي ARS‏ المتحف وخاطبه. 
وبحسب هوبر- غرينهيل» فقد كانت وظيفة المجموعات الأميرية 
خلال عصر النهضة «إعادة خلق العالم مصِغْرًا حول الشخصية 
المحورية للأمير الذي يستطيع بالتالي أن يظهر سيادته على العالم 
رمزيًا كما كان یسوده في الواقع» )64 :1989 .(Hooper-Greenhill,‏ 
واستنادًا إلى المنطق التفسيري الذي سمّاه فوكو إبستيمية عصر 
النهضة التي تقرأ تحت سطح الأشياء لاكتشاف صلاتٍ Bi‏ 
من المعنى والدلالة» op‏ مثل هذه المجموعات كانت «منظمة 
للتدليل على التراتبيات القديمة في العالم والتشابهات التي 
توحد أشياء العالم» (المرجع نفسه. ص64). ومع تضعضع قوة 
إبستيمية عصر النهضة على مدى القرن الثامن عشر تحت وطأة 
_باستخدام مصطلحات فوكو She‏ ثانية- مبادئ التصنيف التي 
تحكم الإبستيمية الكلاسيكية» فان برنامجًا جديدًا صار يحكم 
عروض المتحف. وانتقل الترکیز» بحكم المبادئ الجديدة للتصنيف 
العلمي» إلى OLS‏ الاختلا قات الملحوظة بين الأشياء You‏ من 
التشابهات الخفية بينهاء وأعطي الموضوع الشائع والعادي» وقد 
مُنح وظيفة تمثيلية» أولوية على الموضوع الغريب أو غير العادي؛ 
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وجری ترتیب الأشياء کأجزاء من سلاسل بدلا من مواد فريدةٍ 
من نوعها. 

لکن من الغریب أن تترك هوبر- غرینهیل تفسیرها عند هذه 
النقطة. وذلك OY‏ النقلة الابستيمية ذات الأهمّية الاکبر فیما يتعلّق 
بالمتحف العمومي لم تكن من إبستيمية عصر النهضة إلى ال بستيمية 
الكلاسيكية» بل من الأخيرة إلى الابستيمية الحديثة. ونتيجة لهذه 
النقلة» كما یصفها فوکو في معرض تعقبه ظهور علوم الانسان الحديثة» 
لم تعد الاشیاء ترئب کجزء من جداول تصنيفية بل صارت. بدلا من 
ذلك» تدرج ضمن جریان الزمن كي تتميّر من حيث مواقعها المعطاة 
لها ضمن سلسلة ارتقائية. وهذه هي النقلة التي أقترحها كأفضل 
تفسير لظهور الفضاء الخطابي للمتحف العمومي. یتزامن میلاد 
المتحف مع ظهور مجموعة جديدة» توفر لها الشرط المؤسّساتي 
الأساسي» من المعارف -الجیولوجیا والبيولوجيا الأركيولوجيا 
والأنثروبولوجيا والتاريخ وتاريخ الفن- رَتّب كل منهاء في انتشاره 
المتحفي» مواضيعه کأجزاء من سلاسل ارتقائية (تاريخ الأرض» 
والحیاق OLY,‏ والحضارة» شكلت» في علاقاتها المتبادلت 
نظامًا Els‏ من الأشياء والشعوب التي تمّت آرخنتها بشکل کامل. 

وبالطبع» OB‏ التحوّلات المفاهيمية التي جعلت ذلك ممكتا لم 
تحدث بالتساوي آو في الوقت عينه في جمیع تلك المعارف. وفي 
حالة حقلي التاریخ وتاریخ الفن» OG‏ ستیفن بان )1984 (Bann,‏ 
Cre‏ تطور مبدأین یحکمان شاعرية متحف التاریخ الحدیث -صالة 
العرض المتدرج وغرفة عرض الحقبة التاريخية- إلى متحف المعالم 
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الأثرية الفرنسية )1795( ومجموعة آلکسندر دو سومیرار فى فندق دو 
كلوني (1832). على الرغم من ol‏ بيفسنر )1976 000 يُرجع 
بعض pole‏ الأوّل إلى عرض کریستیان فون میشیل (Christian‏ 
von Michel)‏ في غاليري دوسلدورف في العام 1755. ما في حالة 
الأنثروبولوجياء فعلی الرغم من OF‏ جومار (1070274) أمين المکتبة 
الملكية «(Bibliothèque Royale)‏ قد دعا في مطلع عشرینیات 
القرن التاسع عشر ا إثنوغرافي يوضح «مستوى حضارة 
الشعوب غير المتقدمة إلا قليلا» (ذكر في: 140 :1985 (Williams,‏ 
ES‏ ذلك لم يحدث إلى أن طوّر متحف پیت ريفرز نظامه النمطي 
الذي ابتكر مبادئ العرض المناسبة لتحقيق هذا الهدف. وحتى هذه 
المبادی لم تنتشر حتى قرابة نهاية القرن» وكان ذلك إلى i‏ كبير 
بسبب تأثير أوتيس میسون (Otis Mason)‏ من مؤسّسة سميئسونيان 
.(Smithsonian)‏ وبالمثل كان للانتصار النظري للداروينية ا 
قشل غلن الما زسات: الح في ee lly‏ جات را ند 
أوين» المدافع عن مبدأ كوفييه في ثبات الأنواع» في نهاية القرن وليام 
هنري SP‏ سر من قرا 

لکن عندما eis)‏ هذه التحفظات» فان المواد التی كانت تعرض 
متلاصقةً -مثل العینات الجيولوجية والاعمال الفنية والعجالب 
والبقایا التشریحیة- في المؤسّسات السابقة للمتحف من أجل إبراز 
التنوع الغني في سلسلة الوجود الكوني» أو التي تمّ وضعها على طاولة 

)35 لمزيدٍ من التفاصیل عن الحظوظ المتغيرة لکوفییه وداروین في 
متحف التاريخ الطبيعي» انظر ستیرن )1981 (Stearn,‏ 
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في وقتٍ لاحق وفقا لمبادی التصنیف. انتّزعت قرابة منتصف القرن 
التاسع عشر من كلا فضاء‌ي التمثیل هذين» وشکلتها في طور الادراج 
ضمن فضاء جدید العلاقات بين السلسلة الارتقائية المنظمة فى كل 
تو هذه E R‏ وی اي فان لته مها ACT‏ 
أتتجت yo‏ للسلطة والمعرفة في علاقتها بإعادة بناء مصرة لنظام 
كلّي من الاشیاء والشعوب. وعلی الرغم من ذلك Óp‏ علاقات 
السلطة/ ال فا لاب ها متا lise:‏ ا کات دير قراط 
في بنیتها لدرجة آنها JR‏ الجمهور الذي تخاطبه» ذلك الجمهور 
ax tal vein Gada nal Suess‏ الخ و تاغل 
حدٌ سواء تتويجًا للسلسلة الارتقائية التي تُعرض آمام ناظريه» وقمّة 
تطور یتضح منه اتجاه تلك السلسلة التي تفضي باکتمالها إلى الانسان 
الحدیث. مثلما يتكشف» في مهرجانات بلاط الحاکم المطلق؛ 
عالمٌ مثالي ومنظّمٌ آمام الأمير ویبزغ من منظوره المتميّز والمسيطرء 
وکذلك في المتحف. فإن عالمًا مثاليًا ومنظّمًا يتكشّف آمام المعرفة 
والرؤية ويبزغ من منظورهما المتميّز والمسیطر لكنه عالمٌ تمت 
دمقرطته» وصار -علی الأقل من حيث المبدأ- إشغال ذلك الموقع» 
موقع الانسان متاخا علانية ومن دون قيودٍ للجميع. 

ولكن في تضاعيف عبارة «علی BV‏ من حيث المبدأ» تكمن 
القضایا اما وبطبيعة الال ففي الممارسة العملية اختطفت 
فضاء التمثيل الذي أبرزه المتحف العمومي إلى حيّز الوجود أنواع 
الا یدیولوجیات الاجتماعية المحددة كافة: فقد كانت مح جنسیا 
في الانماط الجندرية لإقصاءاتهاء وعنصريةً في تعیینها OK‏ 
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الأصليين في المناطق المحتلة في آدنی درجات التطوّر البشري؛ 
وبرجوازية من ناحية تمفصلها الواضح مع الخطاب البورجوازي 
للتقدم. ولأجل ذلك cals‏ فقد كان ذلك بوضوح نظامًا للاشیاء 
والشعوب آمکن فتحه على نقدٍ من الداخل بقدر ما أدمج» في تصذیه 
لسرد قصّة الإنسان» مبداً في العمومية یمکن بالنسبة إليه اعتبار أيّ 
عرض محدد فى متحف عرضًا > cS‏ ناقصّاء غير کاف. وعند مقارنته 
رت التمثيل الاستبدادية أو الثيوقراطية السابقة -فضاءات 
مشيّدةٍ حول نقطة مرجعية مسيطرةٍ واحدة انسانية أو إلهية» لا 
تدعی عمومية تمثيلية - فان فضاء‌ات التمثیل المرتبطة بالمتحف 
تقوم Jo‏ مبدأ العمومية البشرية العامّة الذي یجعله متقلبّا بحکم 
طبیعته» فاتخا یاه على خطاب إصلاحي مستمز حيث تسعی الدواثر 
الانتخابية المستبعدة للاندراج -والاندراج بشروط متساوية- ضمن 
هذا الفضاء. 

سوف آعود إلى هذه الاعتبارات في وقتٍ لاحق. وفي آثناء ذلك؛ 
اسمحوا Ob J‏ آعود :إلى Ler‏ العلاقات بين السجن والمتحف من 
آجل توضیح موقعهما في علاقات السلطة/ المعرفة في مجتمعات 
القرن التاسع عشر. يشدّد فوکو في تفخصه تشكل الحقول المعرفية 
الاجتماعية الجديدة المرتبطة بتطور آرخبیل الاعتقال» وبشکل eel‏ 
بتطور الأشكال الحديثة من الحاكمية» على النواحي التي تجعل 
فیها هذه المعارف؛ بمسح الجسد بنظرتها الافرادية والتخصیصیت 
عامّة الناس مرئيين للسلطة. وبالتالي» للضبط. وفي حین أن 
مختلف معارف العرض المرتبطة بصعود المتحف GRAF‏ بالمثل 
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جزءًا من مجموعة علاقات السلطة/ المعرفة لكنّ هذه تختلف في 
تنظیمها ووظیفتها عن تلك التي كان فوکو Cone‏ بها. فإذا كان توجه 
السجن هو الانضباط والمعاقبة بهدف إحداث تعدیل في السلوك 
Sp‏ توجّه المتحف هو العرض والاخبار من أجل أن یری الناس 
ویتعلموا. ليس الغرض هنا معرفة عامّة الناس» بل السماح للناس 
ab‏ يعرفواء بالتوجّه إليهم بوصفهم ذوانًا للمعرفة بدلا من أن یکونوا 
موضوعاتٍ للإدارة» ليس لجعل عامّة الناس مرئيين للسلطة ولكن 
لجعل السلطة مرئية للناس» وفي الوقت عينه لتمثيل هذه السلطة لهم 
باعتبارها سلطتهم. 

وفي مثل هذا الدمج الخطابي لجماعة مواطنين غير متمايزة في 
مجموعة من علاقات السلطة/ المعرفة التي تتمثل لها بوصفها صادرة 
عن ذاتهاء ظهر المتحف بصفته Slol‏ مهمة للعرض الذاتي للمجتمعات 
الديموقراطية البورجوازية. وبالفعل» إذا كان السجن» بحسب فوکو؛ 
يضفي طابعًا شعاريًا على مجموعةٍ جديدةٍ من العلاقات التي يتمّ من 
خلالها تشكيل عامّة الناس كموضوع للضبط الحكومي» فكذلك 
خدم المتحف بصفته شعارًا لظهور مجموعة جديدة من العلاقات 
ذات المقدار عينه من الأهمّية -يلخصها أفضل تلخيص مفهوم 
غرامشي عن علاقات الدولة الأخلاقية- والتي من خلالها دمجت 
Co‏ جماعة ديموقراطية من المواطنین فی سیرورات الدولة. واذا 
كان الأمر كذلك» فمن المهمّ أن نتذكر أن غرامشي اعتبر ذلك سمة 
مميّزةً للدولة البورجوازية الحديثة ولیس صفة تعريفية للدولة بح 
ذاتها. وفي حين أن الطبقات الحاكمة السابقة» كما يجادل» «لم 


207 


تکترث ببناء Jae‏ عضوي یوصل الطبقات الأخرى إليهاء أي آنها لم 
توسّع نطاق طبقتها تا" وإيديولوجِيًا)» فالبورجوازية «تطرح نفسها 
Gls‏ عضويًا في حركةٍ مستمرّة» قادرًا على تشرّب المجتمع بأسره 
واستيعابه ضمن مستواه الثقافى والأخلاقى») :1971 (Gramsci,‏ 
(260. وفي هذا الجانب» كما یزعم ل وظيفة الدولة بأكملها 
لتأخذ دور المربّي. إن انتقال استعراض السلطة من المشهد العام 
للعقاب من جهة. ومن جهة آخری من المجال المغلق لمهرجانات 
البلاط إلى المتحف العمومی قد لعب دورًا حاسمًا فى هذا التحول 
بالضبط إلى تک laser‏ فضاء اندمجت فة هاتان الوظیفتان 
المتباینتان- عرض السلطة آمام عامّة الناس وعرض Ble‏ الناس 
ضمن الطبقات الحاكمة. 


المتحف والسلوك العام 

لکن هذه ليست سوی نصف الحكاية» وذلك أنه مهما هدف 
المتحف إلى الترویج لاختلاط ذينك الجمهورین وتمازجهما -النخبة 
والعامّة» وهما اللذان LIS‏ یمیلان حتی ذلك الوقت لأشكال اجتماع 
منفصلة فقد كان أيضًا آداة تمييز بين فثات السکان. وبفعل NS‏ فقد 
شكّل LAT‏ جزءً! من ظهور تقنیات التنظیم والانضباط الذاتی التي 
عني بها فوكوء وفیها يُخضع سلوك فئاتٍ واسعة من السگان JEY‏ 
جديدة من الإدارة الاجتماعية. ولتقدیر الجوانب التي حدث فیها 
ذلك» يجب أن يؤخذ في الاعتبار ظهور .تكنولوجياتٍ جديدة لادارة 
السلوك مكّنت المتاحف من أن تقدّم حلا Cas‏ لمشكلةٍ كانت تعاني 
منها دائمًا الأشكال السابقة لاستعراض السلطة مع المخاطر WUJ‏ 
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للفوضی. ودراسة هذه القضایا سوف تساعد على إظهار الكيفية 
التي خدمت بها ممارسات المتحف. على الرغم من توجهه الرسمي 
لمخاطبة جمهور غير متمایزه في دق إسفينٍ بين الجماهیر التي 
استقطبها وذلك القطاع الجامح من السکان الذي بقي على سلوکیات 
الحانة والمهرجان. 

يصف فوکو Me‏ مخاطر الفوضی المقترنة بمشهد العقاب 
فیکتب: «في أيام تنفيذ الاعدامات كان العمل يتوقف» وتمتلی 
الحانات» وتهان السلطات فتنهمر الشتائم أو الحجارة على الجلاد 
والحرّاس والجنود؛ وحدث أن جرت محاولاتٌ للاستیلاء على 
الرجل المدان امّا لإنقاذه أو للتأكد من قتله» وحدث أن اندلعت 
معارك ولم تكن هناك غنيمة أفضل للّصوص من حشد الفضولیین 
المتجمّعين حول dare‏ الاعدام» )63 :1977 (Foucault,‏ ویرسم 
ديفيد کوبر «(David Cooper)‏ فى کلامه عن الأجواء الاشبه 
بالمهرجان في الاعات اا مور مماثلة لانکلترا في آواخر 
القرن الثامن عشر» حين أصبح المهرجان نفسه بالطبع الرمز الأوضح 
للفوضى الشعبية: في العام ۰1817 على سبيل المثال» هاجمت أربعة 
آفواج من الخيّالة مهرجان بارئولوميوء بعد الاشتباه في كونه مرتعًا 
للشغب والعصیان OP‏ وإذا كانت ولادة السجن. فى فصله للعقاب 
عن المشهد العا Éy‏ على هذه المشکلة فقد وفرت ولادة المتحف 
مكمّلا لها. o‏ فصل استعراض السلطة - القوّة للاشراف على 

)36( انظر بخصوص النقطة الأولى کوبر )1974 (Cooper,‏ والثانية 
ستالیبراس ووایت )1986 (Stallybrass and White,‏ 
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el)‏ وع oer‏ خطر الفوضی قد قذم أيضًا آليّة 
لتحویل الحشد إلى جمهور منظم» وفي الحالة المثلی ذاتيّ التنظيم. 

لا یعنی هذا OF‏ المتاحف قدّمت نفسها على الفور تحت هذا 
الضوء. بل على العکس من ذلك» ففي السياق البريطاني» كان على 
sles‏ المتاحف العامّة أن یکافحوا بصلابة ضد تيار الرأي ار 
الذي خشي من آنه إذا تمّ فتح المتاحف آمام العامّة» Ep‏ ستقع 
ضحية لفوضی الحشود. وبحسب الرأي المحافظ فان صور 
الدهماء المسيّسين والحشود الفوضوية للمهرجان أو الرعاع الثملین 
والخلیعین فى الحانات ودکاکین الشرب كانت غالبًا ما تُستعاد 
کهواجس لتدلیل على ccd SI‏ آبواب المتاحف للجمیع قد يد لا 
إلى تدمیر معروضاتها أو إلى تدنیس هالة الثقافة والمعرفة فى آرجائها 
SKS alte‏ غير لالقة من السلولة. ونحن ase plat‏ من آدبیات 
الترفیه الرشید أن الآراء الاصلاحية توخت فى المتاحف وسيلة 
اتعریض الطبقات العاملة إلى التأثیر المحسن للقافة الطبقة الوسطی. 
وعلی الرغم من ذلك. Op‏ ما أو التشدید عليه هنا هو النواحي التي 
اعتبرت فیها المتاحف Lal‏ وهي التي نصوّر بمثابة ترياق ضد 
آشکال السلوك المرتبطة بأماكن التجمّعات الشعبية» آدوات قادرة 
على احداث ort‏ في الآداب العامة أي Shs Si‏ في 
الأشكال الخارجية is cally‏ للسلوك بشکل مستقلل تماما عن أي 
تحول ذهني آو ثقافي داخلي 107 

(37) لقد تم إبراز هذا الجانب من حركة الترفیه العقلاني بشکلي واضح من 
JS‏ بيلي (1987). 
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وبعبارة أخرى» OB‏ المتحف استهدف صراحة الجسم الشعبي 
Gags‏ للإصلاح» وقام بذلك من خلال مجموعةٍ متنوعة من 
الاجراءات الاعتيادية والتکنولوجیات التي تتطلب تحولا في 
قواعد التصرّف والسلوك الجسدي. وقد تحقق AS‏ بشکل أكثر 
وضوعاء من خلال الحظر المباشر لتلك الاشکال من السلوله 
المرتبطة بأماكن التجمّع الشعبي» مثل منع الأكل والشرب 
وتحریم لمس المعروضات» وفي کثبر من الاحیان تحدید -أو 
على الأقل تقدیم المشورة بشأن- ما ينبغي وما لا ينبخي ارتداژه. 
بهذه الطريقة أحدث المتحف» في حين كان مفتوخا ومجانیا 
بشکل رسميء نمطه الخاص من التمییز والاقصاء غير الرسمیین. 
على الرغم من ذلك» لعل AST‏ ما یلفت هنا هو تكوين المتحف 
-جنبًا إلى جنب مع الحدائق العامة وما شابهها- کفضاء للتقلید 
تستطيع فيه الطبقة العاملة» بالسماح لها بالاختلاط المتبادل مع 
الطبقات الوسطى في حيّز غير متمايز laws‏ أن تتعلّم اعتماد 
أشكالٍ جديدة من السلوك عن طريق التقليد. وهكذا شبّه مناصرو 
المعارض التي آقامها معهد الميكانيك في ليدز (Leeds)‏ فوائدها 
التربوية بفوائد المماشي العامّة التي من فضائلها -وفقّا لأحد 
المعاصرین- Lgl‏ تشم «علی ضبط لطيفي وراق للنفس»» ما يساعد 
في «ضبط صخب الابتهاجات ضمن الحد المعقول» وتعلیم OB‏ 
الكياسة في المرح من دون خشونة والتفریق بين اللهو والشغب» 
(ذکر فی: 154 :1988 .(Arscott,‏ بهذه الطريقة» وعبر عرض 
ام فد «الامتثال الخاضع للاشراف» وفر المتحف سیاقا یمکن 
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أن تصبح فيه أشكالٌ جديدةٌ من السلوك باستبطانهاء تعالیم تنبع 


G8 


من الذات 

لم یشگل المتحف من هذه النواحي مجرّد فضاء متمایز CELE‏ 
بل موقعًا لمجموعة من ممارسات متمايزة GLE‏ هدفت إلى استبعاد 
آشکال السلوك العام المرتبط بآماکن التجمع الشعبي. وقد تم 
pOr Eni]‏ تحت AIA‏ عينها من خلال تطوير وسافل معمارية جديدة لتقي 
وظيفة الفرجه. یجادل فوکو فى مقالته (عین السلطة» (The Eye‏ 
of Power)‏ في ail‏ عندما rae‏ المعمار مهتمّا بتمظهر السلطت 
ale‏ من paral‏ عرص pata‏ یق تنظیمات 
جديدة للعلاقات بين الفضاء والروژية -في ز are‏ الم 
Gil‏ فى اتجاو واحد» على سبیل المثال» أو فى ترکیز نظرة التلمیذ 
على شخص المعلّم في التعلیم الشعبي (Foucault, 1980b)‏ وبينما 
احتفظت المتاحف في القرن التاسع عشر بوظيفة معمارية شعارية عبر 
بنائها الخارجي المهیب. فان التغیّرات في معمارها الداخلي فرضت 
مجموعة جديدةً من العلاقات بين الفضاء والرژية لا يرى فیها 
الجمهور فحسب المعروضات المرتبة لنظرته الفاحصة ولکن یمکنه» 
في الوقت ذاته» أن Oly GH‏ ُری من قبل ذاته» وبالتالي وضع ضبط 
معماري ضد GT‏ ميل إلى الصخب. 

(38) أعني بعبارة «الامتثال الخاضع للاشراف» أله وسيلةٌ لابراز التباین بين 
المتاحف وما وصفه إيان هنتر بفضاء «الحرّية المُراقبة؛ في ملعب المدرسة. انظر 
هنتر )1988 (Hunter,‏ وبینما شجّع الأخير على منح BW‏ الطفل حزية التعبیر 
تحت |شراف المعلّم من أجل رصد قِيّمِ الشارع وتصحيحهاء شجّعت المتاحف» 
عوضًا عن ذلك» على الامتثال الخارجي لقوانین السلوك. 
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Us,‏ أسلّط الضوء على هذه النقطة: شهدت ثلائینیات القرن 
التاسع عشر تحقیقا بشأن إدارة المعالم الأثرية القديمة في بريطانيا. 
وكانت إحدى النتائج الرئيسية لهذا التحقيق قد تعلّقت باستحالة 
انَخاذ الترتيبات اللازمة لمراقبة الجمهور في مبانٍ مثل دير وستمنستر 
(Westminster Abbey)‏ الذي يحتوي ges wie‏ الأركان والزوايا 
المظلمة التي كانت تستخدم Bole‏ من العامة لول «. وحتی أسلاف 
المتحف التي صمّمت بحیث لا یدخل إليها إلا جمهورٌ مختارٌ بعناية 
عانت من المشكلة عینها. وکانت تتکون» في كثير من الأحيان» من 
غرفي صغيرة کثيرة مليئة بالاشیاء المبعثرة» ما یجعلها غير مطواعة 
لمهمة تنظیم سلوك جمهور کبیر وغیر مختار بعناية. كانت المصادر 
المعمارية التي غذت تطور مؤسّسات العرض في القرن التاسع عشر 
Ete‏ ومتنوعة: أروقة التسوّق ومحطات السکك الحدید والمعاهد 
الموسيقية وقاعات السوق والمتاجر الکبری» على سبیل المثال لا 
الحصر”». وعلی الرغم من ذلك. فهنالك ثلاثة مبادی عامّة تمکن 
ملاحظتهاء اجتمعت للمرّة الأولى في القصر البلوري بطرقٍ كان لها 
تأثيرٌ حاسم في التطوّر اللاحق للهندسة المعمارية للعرض: NG‏ 
استخدام مواد جديدة (من الحديد الزهر وصفائح الزجاج) للسماح 
بتسوير وإضاءة مساحات كبيرة» GE‏ إزاحة المعروضات إلى جوانب 
مساحات العرض ووسطهاء لخلق ممرات خالية لعبور الجمهورء 


)39( لمزيدٍ من التفاصيلء انظر ألتيك )1978 (Altick,‏ 
)40( لمعلوماتٍ أوفى عن مصادر الهندسة المعمارية للمتحف في القرن 
التاسع te‏ انظر غيديون )1967 (Giedion,‏ 
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وتجزيء ذلك الجمهور من کتلة غير محددة المعالم إلى 
منظم» وثالثا توفیر إطلالاتٍ مرتفعةٍ على شکل صالاتِ تتضمّن مبد 
المراقبة الذاتية في السماح للجمهور بمراقبة نفسه ie ce‏ 
نفسه في معمار متحفي. هکذا Le‏ المتحف. باتاحته للجمهور 
بوصفه UI‏ وموضوعًا لنظرة متحكّمةٍ مضاعفة» ما اعتبره بنثام هد 
Ks,‏ للمشتملیة- التطلّع الديموقراطي إلى مجتمع يصير شفافا 
لنظرته المتحكّمة النابعة منه“. 

وبالطبع» ليس الغرض هنا دحض زعم هوبر- غرينهيل OL‏ 
المتحف قد عمل بصفته أداة انضباط» ولا حقيقة أن المتحف كان 
ولا يزال مكان مراقبة بالمعنی المباشر حيث يقوم موظفو الأمن أو 
كاميرات المراقبة برصد سلوك الجمهور. لكنّ هذه تمثل جانبًا واحدًا 
فقط من تنظيم المتحف للعلاقات بين الفضاء والرؤية والذي سمح 
للجمهور» باعطائه موقع التفتیش الذاتي» ob‏ يعمل -بنقسه وبشکل 
مباشر- کفاعل لتأسيس قواعد السلوك pr‏ ومراقبة تطبیقها في 
الوقت ذاته. علاوةً على ذلك wild‏ من هذه الناحية یمکن على أفضل 
وجه حل أحجية الشکل المحدد للهيمنة التي یعززه المتحف ولیس 


(41) يورد فوکو بتذکیره Uk)‏ بهذا الجانب من رؤية بنثام للمشتملیت 
النواحي التي تردّد فيها أصداء الحلم الروشوي. الموثر بشكلٍ كبيرٍ في الثورة 
الفرنسية» لمجتمع يصير شفافا لنفسه. انظر فوکو (19800 (Foucault,‏ وفي 
هذا الصدد. یمکن اقتراح Glen jel‏ آخر للمتحف في تتبّع أصوله عبر 
ترتيباتِ معمارية مختلفة o> BI‏ في فرنسا الثورية لأجل بناء مبداً التفتیش 
العام في تصمیم الجمعیات السياسيةء للاطلاع على تفاصیل أكثرء انظر هانت 
.(Hunt, 1984)‏ 


214 


في ضوء تأثیره الايديولوجي. یجادل باري سمارت «(Barry Smart)‏ 
في تفضيله للمفهوم الفوكوي عن الهيمنة على المفهوم الغرامشي؛ 
في Of‏ الهيمنة حسب فوكو يمكن فهمها كشكل من أشكال التماسك 
الاجتماعي يمكن تحقيقه من خلال طرق مختلفة من برمجة 
السلوك وليس من خلال إواليات التوافق التي يفترضها غرامشي 
(Smart, 1986)‏ لقد عمل المتحف. منظورًا إليه بصفته تكنولوجيا 
لإدارة السلوك على تنظيم أنواع جديدةٍ من التماسك الاجتماعي 
بالضبط عبر الأشكال الجديدة لتمييز فئات السكّان التى أوجدها 
Soci‏ سم ]يا Se‏ ل رطا تاراق بوذا E‏ فى oh‏ 
قارو کي نستطیم نهم الاقتصاد العم لجهوده. واذا كان الجن 
كما مر معنا سابقاء قد خدم غرض نزع التسييس عن الجريمة عبر عزل 
فتة فرعية من المجرمین المذعنین عن بقيّة السکان. فان المتحف قدّم 
مکملا لذلك عبر ترسیخ قیم جديدةٍ للسلوك fl‏ ما دق Col‏ بين 
الفغات المحترمة وتلك المشاکسة. 


ویلاحظ فوكوء في معرض نقاشه مخططات المصلحین 
الجزائیین في آواخر القرن الثامن عشر النواحي التي كان يُقصد بها 
من العقاب -في تصوّرهم إياه بمثابة «حديقة القوانين التي سترتادها 
العائلات في أيام OLS‏ أن یوفر برنامجّا لتعلّم الاخلاق المدينية 
.(Foucault, 1977: 111)‏ ولكن عندما تم سحب العقاب من 
المشهد العا» صار المتحف هو الذي يجرى تصوره على نحو متزاید 
باعتباره الأداة الأساسية للتربية المدينية. وعلى هذا النحوء كانت 
وظيفة المتحف وظيفة معيارية. وكان هذا Gsm‏ مسألة تتعلق بما 
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كان على المتحف عرضه وإخباره كي يبني معيارًا لإنسانية -انسانية 
الذكر الأبيض والبورجوازي- يتعزّز وضعها المعياري بعرض كل 
أنواع الانحرافات عنه: من الجماجم «المتخلفة» للسکان الأصليين 
المعروضة في متحف بيت ريفرز» على سبيل المثال» أو في مكانٍ 
آخر يعرض الجماجم الغريبة الشكل التي تعود إلى المجرمين. لكنها 
كانت أيضًا مسألة تطبيع للزائر بشکل مباشر من خلال تأثير آليةٍ لضبط 
a‏ لذلك ی اها إلى ماسر ماري كيل ارس 
cas‏ 57 الصغار كيف یحترمون ملكية الآخرين» وکیف 
یتصرفون بلطف» )356 :1884 ój (Cole,‏ الذهاب إلى متحف» فى 
ذلك الوقت والان آیضاء ليس مجرد مسألة فرجة وتعلّم» بل هو أيضًا 
وعلی وجه التحدید تمزية فی التريية المدینیق OY‏ المتاحف هی 
آماکن یمکن أن ری فیها بمقدار ما Gp‏ 
الفضاء الخطابی/ السیاسی للمتحف 

كان الفضاء الخطابي للمتحف bl‏ في صيغته العائدة للقرن 
التاسع عشرء فضاء Minn‏ شكّله في شکل أساسي تناقضان عملا 
على توليد وتغذية حقل من العلاقات ected‏ لفالف الات 
بشكل المتحف. ونالتمعن فى هذين التناقضین آرید. کی أختم 
مناقشتي» أن آقدم مفهومًا لسياسات المتحف سوف يهدف» بربط 
نفسه بهذين التناقضين بوعي ذاتي وليس بمجرّد أن يظهر فيهماء 
إلى ASE‏ فضاء المتحف من خلال إقامة مجموعة جديدة من 
العلاقات بين المتحف ومعروضاته وجماهيره» ما من شأنه أن 
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يتيح له العمل بشكلٍ أوفى كأداةٍ للعرض الذاتي للمجتمعات 
الديموقراطية والتعددية. 

lb‏ تمثّل التناقض الأوّلء ذلك الذي غذّی المطالب السياسية 
القائمة على أساس مبدأً الكفاية التمثيلية» فى التفاوت بين التطلّعات 
الشمولية للمتحف من ناحية» والمتجسّدة 5 في ادّعائه ob‏ نظام الأشياء 
والشعوب الذي آوجده کان بل بشکل ale‏ الانسانية کلها» ومن 
ناحية أخرى في حقيقة GIO‏ عرض متحفي محدّدٍ يمكن دائمًا أن 
يُبرهن على جزئيّته وانتقائيّته وعدم كفايته فيما يتعلّق بذلك الهدف. 
يضع بول غرينهالغ (Paul Greenhalgh)‏ يده على ما أقصده هنا 
عندما یلاحظ وهو يشرح كيف صارت المعارض الدولية تمثل نقاط 
تركيز مهمَّة للباحثات النسويات في آواخر القرن التاسع عشرء أنه 
«بسبب ادعاءات المعارض الدولية آنها تقدم تغطية موسوعية للثقافة 
العالمية» EP‏ لم تستطع استبعاد النساء بسهولة مثلما استبعدتهنْ 
المؤسّسات الأخرى باستمرار» )174 :1988 (Greenhalgh,‏ أي 
أن تجسید المتحف لمبداً العمومية البشرية العامّة هو وحده الذي 
آضفی الأهمّية المحتملة لاستبعاد أو تهمیش المرأة وثقافة المرأق 
ومن ثم فتح ذلك الموضوع کا تسییسها. والشيء 
عينه» بطبيعة الحال» ينطبق على مجموعةٍ من المطالب التي تولتها 
المتاحف نيابة عن الدوائر الانتخابية السياسية الأخرى الوقت 
الذي اة فتاه الت يجهم تفه ean‏ من افيس 
تتمّ فیها مطالبته على كلا الصعیدین بتوسیع نطاق اهتماماته التمثيلية 
(كي یشمل :على سبیل المثال هواد تعلق بسبل العیش للفثات 
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الاجتماعية المهمّشة) و/ أو بعرض موادً مألوفة في سياقاتٍ جديدة 
للسماح لها بتمثيل قيم المجموعات التي تتعلّق بها بدل تمثيل قيم 
الثقافة السائدة (تدور في ذهني cha‏ على سبيل المثالء انتقادات 
السكان الأصليين للافتراضات الارتقائية التي تحكم عرض بقايا 
السکان الأصليين وأدواتهم في متاحف التاريخ الطبيعي). تنشأ هذه 
المطالب وتتغذی من الدینامیّات الداخلية للمتحف التی تضفی علیها 
وجاهة لم تحظ بهاء وتعذّر علیها ذلك» في خزائن العجائب العائدة 
للقرن الثامن عشر على سبيل المثال والتي لا تزال تفتقدها فيما يتعلق 
بنسخها التجارية المعاصرة» مثل متاحف صدّق أو لا تصدّق التى 
piu‏ 3 علیها ری يبلي l .(Ripley’s Believe It Or Not)‏ 

لکن على رغم أهمّية محاولات إيقاع المتحف في شرك خطابه 
الشاملء فان Whe‏ حدودًا واضحة لما يمكن تحقيقه من خلاله. وفي 
الواقع؛ فقد کان (لی خد ما ت 5253 المطالب السياسية المتدافنة 
الملقاة على عاتق المتحف أن نُسفت من الداخل ادّعاءاته في تقدیم 
إعادة بناء مصغر للعالم الواقع خارج جدرانه. ونظرًا لذلك فإنّه بدلا 
من مطالبة المتحف بالإيفاء بمبدأ الكفاية التمثيلية -وهو ما يؤدّي إلى 
توليد سياساتٍ لا تمكن تلبيتها OY‏ هدفها غير قابل للتحقيق hel‏ 
فسيكون من الأفضل تكريس الجهد السياسي لتحويل العلاقات 
بين معروضات المتحف ومنظميها وزائريه» وهذا يعني آنه يجب 
الاهتمام أيضًاء إضافة إلى ما aa‏ عرضه في المتاحف» بعمليات 
العرض وبالمشاركين فيها وبآثارها في العلاقات التي تنشأ بين 
المتحف وزواره. 
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في الوقت الحاضره لو SE‏ حجّة هوبر- غرینهیل» فان 
الانقسام بين الفضاء الخفی للمتحف الذي تُنتج وتنظم فيه المعرفة 
وبين الفضاءات العامة التي نقّم فیها للاستهلاك السلبي ينتج خطابًا 
مونولوجيًا يهيمن عليه الصوت الثقافي الرسمي للمتحف. ولتفكيك 
هذا الخطاب لاب من تحویل دور فت المتحف من اعتباره مصدر 
خبرة تتمثل مهمته في تنظیم تمثيل یضعه في موقع المعرفةء إلى دور 
آخر باعتباره Cole‏ کفاءة تقنية وظیفته مساعدة جماعاتٍ خارج 
المتحف في استخدام مصادرها من أجل أن تدلي في داخل المتحف 
بآقوالها النابعة منها. وتمکن رؤية بعض جوانب (عادة المفهمة هذه 
لوظيفة المتحف في عدة متاحف آسترالية تنازلت للشعوب الأصلية 
عن حق إعادة تشکیل عرض موادّها من أجل أن توصل ما تریده 
انطلاقًا من منظورها الخاص. وإذا كان لفضاء المتحف أن يصبح 
حواريًا بشكل كاملء وإذا كان للأقوال التي GES‏ فيه ألا by‏ 
م اقوت ار سم lh‏ ينض ل نظ ANCA‏ اشکاند. أن 
يعن ر اد فان الا الد فى ككل ذه ارب ينيدي أن 
يعمّم» بحيث يسمح للمتحف OL‏ يعمل كموقع للإفصاح عن الأقوال 
المتعدّدة والمتباينة» مما سيمكنه من العمل كأداةٍ للحوار العام 

Ul‏ التناقض الثاني الذي يؤثر في المتحف. بحسب رأيي» فينبع 
من واقع obey aT‏ ويخاطب جمهورًا يتكوّن من أفرادٍ متساوين ASS‏ 
لكنه عمل أيضًا على التمييز بين فئات السكان عبر مزيج من العلامات 
الثقافية التي شكّلت قطاعًا GU‏ يتميّز بوضوح عن قطاع التجمّعات 
الشعبية والتكنولوجيات التنظيمية التي تهدف إلى تعديل سلوك الزائر. 
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وبالطبع» OB‏ كثيرًا من الحجح الأوّلية التي قَدمت لمصلحة انفتاح 
المتحف استندت إلى تقویم الفوائد التي ستعود على الدولة من خلال 
تعریض الشعب للتأثیر التحسيني للمتحف ولیس من منطلق مبادی 
الحقوق العامّة. وعلی الرغم من ذلك. فمن السهل أن نری كيف 
أن المتاحف» بفضل خطابها الديموقراطي الخاص» ستصبح حتمّا 
موضوعاتِ للسياسة على أساس هذه المبادی. لکن مره آخری» وفي 
حين OF‏ مطلب أن تکون المتاحف مفتوحةً للجمیم هو آمز يأتي من 
ديناميّتها الداخلية. الا OF‏ هذه الديناميّة نفسها تضع العوائق في طریق 
تحقیق ذلك الهدف. بمقدار ما يجسّد المتحف وسيلة لتمييز فئات 
السکان وفق قواعد السلوك التي يشکله. وبالتالي OB‏ دراسات زوّار 
المتحف أوضحت بشکل قاطع OF‏ الإقبال على المتحف یختلف وفقا 
oil ae‏ مثل الطبقة والدخل والوظيفة إضافة إلى المتغيّر الأبرز وهو 
التعلیم» كما أن العوائق التي تحول دون المشاركة» كما یراها الذين لا 
يحضرون المتحف. هي عوائق ثقافية إلى حد aS‏ وتلك الشرائح 
من السکان التي لا تستفید من المتاحف الا قلیلا تشعر بوضوح أن 
المتحف يشكل فضاء Gls‏ لم يُخلق لها. وکما رأيناء فان ذلك لا 
یخلو من الصحد. 

را القضایا السياسية التي یطرحها هذا التناقض الثاني معقّدةٌ 
ومتضاربه» ففي الوقت الذي تتعرض المتاحف على نحو متزاید 
لضغط مالي شدیده فان هنالك ما يكفي من الأدلّة لاعتبار أن إواليّات 


bil (42)‏ على سبیل المثال: مان )1986 (Mann,‏ هاینیش (Heinich,‏ 
)1988 دیکسون وآخرین )1974 (Dixon [et al.],‏ 
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التمییز التي وسمت متحف القرن التاسع عشر تُدفع في الاتجاه 
المعاکس. فمن أجل اجتذاب ما يكفي من الزوار لتبریر استمرار 
التمویل All‏ صارت المتاحف تسعی OV‏ لتقلید آماکن التجمّع 
الشعبی بدلا من تمییز نفسها عنها: شاشات الکمبیوتر التفاعلیت 
على سي ان تنافس صالات آلعاب الفیدیو» ومعارض «المس 
واشعر» وإعادة ly‏ أماكن التجمّع الشعبي بطريقة تشبه معروضات 
المتاحف (مثل الحانات ودور السينما)» وتصميم متاجر الهدايا في 
المتحف على غرار منافذ البيع في المواقع السياحية. وفي حين أن 
هذه المحاولات لدمقرطة روح المتحف هي موضع ترحیب. الا أن 
قدرتها على إحداث تغيير كبير في أخلاقيات زائري المتاحف هو 
أمر يصعب تقديره. وفي الواقع» طالما أن نظام التعليم ينتج سكانًا 
متباينين ثقافيًا على أبواب المتاحف. فلا يمكن الا أن نتوقع استمرار 
أنماط المشاركة في تباينها الاجتماعي. 

إن المسائل السياسية الأكثر إثارة للاهتمام» في رأيي» تتعلق 
بأسس تبرير الاستحسان السياسي -أبعد من تلك المتعلقة بالتقسيم 
العادل للموارد العامة لأنماط أكثر إنصافا للوصول إلى المتاحف 
والاستفادة منها. تشهد الخیارات» كما تطرح Be‏ ضمن هيئات 
المتحف. استقطابًا كبيرًا بين المواقف الشعبوية والدولتية» فتتصور 
الأولى مستقبل المتحف بوصفه جزءًا من صناعة الترفيه» وتدعو 
إلى أن يُمنح الجمهور ما يريده» في حين أن الأخيرة تود الإبقاء على 
وجهة النظر التي تعتبر المتاحف أدواتٍ للتعليم» وترى آنها يجب أن 
تظل وسيلة لرفع المستوى الثقافي والفكري للسکان. لا يقدّم Gi‏ 
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من الموقفین سببًا GIS‏ لرؤية مستوياتٍ آکثر شعبية للمشاركة في 
المتاحف بوصفها بالغنزورة Tag‏ ما امعان إذا بقیت: آشکال 
المشاركة سلبية. و کما هو الحال مع المطالب السياسية القائمة على 
مبداً كفاية التمثیل» فإن تلك المطالب وضعت على عاتق المتحف 
على آساس أن مبداً الحقوق GL!‏ بحاجة إلى اعادة تفکیر فى ما 
Gol gle,‏ في الاستفادة الفعالة والنشطة من موارده ول كه 
استحقاقٍ ob‏ يكون للتسلية أو للتعليم. 


t.me/soramnqraa 
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القسم الثاني 


oo‏ هيا a‏ هو 
السیاسه والنوجهات السياسية 


الفصل‌الرایع 


المتاحف ورالشعب» 


یستطیع المرء أن یقول إنه حتی OV‏ تمّت دراسة الفولکلور في 
المقام الأول باعتباره ware‏ «خلایا»... Jas‏ من ذلك» تنبغي 
دراسة الفولکلور «کمفهوم للعالم وللحياة» يوجد Gand‏ إلى حذ 
كبير في Glib‏ محددة في المجتمع (في الزمان والمکان) وفي 
معارضة (هي أيضًا في معظمها ضمنية» وميكانيكية» وموضوعیة) 
للمفاهيم «الرسمية» للعالم. 
(Gramsci, 1985: 189)‏ 
المسألة التی شير الیها غرامشی هنا -تلك الجذية السياسية 
المرتبطة بالطرق التي تُدرس وتُمثل بها ثقافات الطبقات 
الخاضعة- قد اکسبت دلالة مهمّة على وجه الخصوص فيما 
gly‏ بالتطورات الأخيرة فی التوجّه السیاسی للمتحف فی 
بریطانیا. وعلی الرغم من مقارنة فترة ما بعد الحرب أخيرًا بالدول 
الاسکندنافية وأمیرکا الشمالية» فقد شهدت فورةٌ من المبادرات 
الجديدة للمتاحف -المتاحف الفلکلورية ومتاحف الهواء 
الطلق ومزارع التاریخ الحي- الموجهة لجمع وحفظ وعرض 
الموادٌ المتعلقة بالحياة اليومية للطبقات غير النخبوية وعاداتها 
وطقوسها وتقالیدها. 
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كانت آهمية هذا التطور بطريقة ماء تمائل أهمّية الاصلاحات 
التشريعية والادارية التي حولت المتاحف في القرن التاسع عشر من 
مؤشسات شبه خاصّة تقتصر إلى جد كير على الطبقات الحاکمة 
والمهنية إلى أجهزة رئيسة للدولة» مكرّسةٍ لتعلیم الجمهور AL‏ 
وتنويره. P‏ لهذه التغيرات» اعتبرت المتاحف بحلول 
نهاية القرن أدواتٍ أساسية لتحقیق الدور التربوي والأخلاقى 
الجدید للدولة فیما يتعلق بالسگان عمومّا. وفی حین أن متاحف 
آواخر القرن التاسع عشر كانت موجهة إلى الشعب. إلا آنها لم 
تكن بالتأكيد من الشعب بمعنی آنها لم تبدٍ أيّ اهتمام بحياة 
وعادات وتقاليد الطبقات العاملة المعاصرة أو الطبقات الكادحة 
من المجتمعات ما قبل الصناعية. إذا كان ينظر إلى المتاحف 
على آنها توفر Le Lig‏ :فى الاشیاء فان رسالتها الاساسية 
كانت فى تجسید سلطة الطبقات الحاکمة gle)‏ سبیل المثال» 
من خلال مجموعات النهب الامبريالي التي وجدت طریقها إلى 
متحف فیکتوریا وآلبرت) من أجل ترویج قبول ple‏ للسلطة الثقافية 
للطبقة الحاکمة. 

كان توسیع النطاق الاجتماعي لاهتمامات المتحف في فترة ما 
بعد الحرب انطلاقة جديدة إذا. ولکن فى حين أن ذلك كان» بالمعنی 
النسبي» موضع ترحيبء فالنتيجة كانت في كثير من الأحيان كما 
يشير غرامشى: تمثيل ثقافات الطبقات الاجتماعية الخاضعة ليس 

)43( لاستطلاعاتٍ مفيدةٍ عن هذه التطورات. انظر مينيهان (Minihan,‏ 
)1977 وبيرسون )1982 .(Pearson,‏ 
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في تعقیدها الحقيقي» ولکن بصورتها «الخلابة». وكنتيجة لذلك 
Op‏ الشروط التي تمثلت فیها طرق حياة هذه الطبقات تکون في کثیر 
من الأحيان مروت للثقافة اللنهيمة:: لدرخة أن «الشعب» لا يواه 
dole‏ الا في تلك الأشكال المؤمثلة FLL,‏ والمتقهقرة Gow‏ والتي 
تطارد خيال الطبقة الوسطى. Whe‏ بالطبع استثناءات» وسأناقش 
بعضها بعد قليل. ولكن فلننظر ولا إلى dite‏ على السيرورات 
التي تُصوّر من خلالها المتاحف «الشعب»» وتضفي عليه LAÍ‏ 
اا قاطا 


ريف العقل: متحف بیمیش 

يتم تشجيع زوار متحف الهواء الطلق في بيميش (Beamish)‏ 
شمال إنكلتراء والذي يقع في قلب مقاطعة دورهام (Durham)‏ 
على جعل مركز الزوّار أوّل محطَة لجولتهم» وذلك لانهم سيجدون 
هناك بحسب ما يخبر دليل المتحف» «تعریفا بمنطقة الشمال الشرقي 
وشعبهاء وشرخا Gly‏ لمتحف بيميش») (Beamish: The Great‏ 
.Northern Experience n.d.)‏ ويأخذ هذا الشرح شكل عرض 
شریط شرائح یعرض روایتین تفاعليّتين لأصول المنطقة. وأحد خطي 
هذه السردية المنظّمة بحسب الزمن ن الجيولوجي. يتتبّع آساس روات 
المنطقة من الرواسب المعدنية التي ترشبت في الفترة البركانية. Ul‏ 
الخط الثاني» فيُعنى بالزمن البشري لقاطني المنطقة» ويحكي بأثر 
رجعي فصة شعب dle‏ ومرن ذي طابع اقليمي» من ل ورم 
متحرّكة لمستوطني العصر الحديدي المتسربلین بالقماش be‏ الذین 
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لم یتغیروا عبر العصور برغم استیعابهم موجاتٍ متتالية من الغزو 
(الرومان» الفایکنغ الیورکشایر)» فجاءت Gunes‏ ر إقليمية 
غير منتقصة وغیر متغیرة. . وکان التقاء be‏ هذه السردية في القرن 
التاسع عشر هو الذي يدعي تفسير التاریخ a‏ الفريد للشمال الشرفی 
لإنكلتراء متخيّلا بوصفه نتاجا لمنطقةٍ أنعم علیها بموارد معدنيةوفیرة 
وشعب de‏ ومبدع وفوق كل شيء حكيم بما فيه الكفاية لاستغلال 
ثروته الطبيعية. í‏ 

acs‏ مره اذا رف قاد ها ما وا لا اشفا 
ولا تطلب ob‏ تؤخذ» على محمل الجذ. لكنّ أهميتها تتمثل في كيفية 
سردها بمقدار ما تتمثل فيما تقوله. في الأجزاء الأولى والختامية 
من العرض» تلك التي تهیی المشهد وتحدد المصطلحات التي 
پروی فیها تار يخ الإقليم» د يتم التعليق من قبل راو حيادي تحدد 
لهجته «المحايدة» ونبرته المعدّلة بعناية صوته كما لو كان من 
المقاطعات الرثيسية أو من هيئة الاذاعة البريطانية (بي بي سي). 
معا شعب الإقليم مع موارده المعدنية فى القرن التاسع عشر عند 
تطوير صناعة التعدين في شمال شرق إنكلتراء یفسح الصوت 
السردي المحايد المجال لصوتِ آخر -صوت الطبقات العاملة في 
الإقليم e‏ حين يلتقط القصة ویکملها بلهجة جوردية (Geordie)‏ 
خشاء ع صوت عامل متخیل (ندعوه «(Jonti PF‏ 
Sous‏ قصة التنمية الصناعية في الإقليم بصفتها نتيجةً لتعاوننا 


(*) الجوردية هي تسميةٌ تُطلق على لهجة سكّان شمال شرق إنكلترا. 
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Ub‏ وأصحابي»”*. وهذا أسلوبٌ مألوف في كثير من الأفلام الوثائقية 
التلفزيونية حيث يمنح صوت الثقافة المهيمنة Zale‏ الدور الرسمي» 
في حين أن الأصوات الإقليمية» مختزلة في أغلب الأحيان بعلامات 
على الاختلاف والغرابة المحليين» > تشغل بوضوح و ا 
وكذلك pa‏ الخال هنا: al‏ صوت الجنوب المهیمن د فى السرده 
تیدا ea‏ سیم علافه المالر وھ هوت هد الأذاعة 
البريطانية» ولکن أيضًا من إخفاء هويّته وحقيقة Of‏ الدور الممنوح 
له هو سرد الحقائق الصلبة للزمن الجيولوجي. )4 باختصارٍ صوت 
الثقافة المهيمنة وصوت الحقيقة المجرّدة فى الوقت عینه. UÍ‏ صوت 
جونتي؛ فهر علی النقیض من ذلك صرت التجربة المحلية. إله يجيد 
الشعب - ولکنه الشعب على النحو الذي تتصوره به الثقافة المهیمنق 
آناس الاقلیم السعداء والطییون إلى ما لا نهایة مثلم هم مغامرون 
ومجدون. إن صوت جونتي -ذلك الشاب الجوردي الطروب 
واللعوب (المتبختر)- هو صوت شعب الاقلیم كما «تنطقه» الثقافة 
المهيمنة بالطريقة عينها التي تنطق بها الصحافة الشعبية صوت 
(رجل الشارع. 

وفي هذا الصدد يهِبّى شريط الشرائح الزائرٌ للمتحف المناسب 
حيث یمکن أن يرى «الشعب» الذي ينتمي إلى الشمال الشرقي؛ 
وآن يرى نفسه. ولكن من خلال المرآة المكسورة للثقافة المهيمنة. 
في دليل المتحف. > يعلن بيميش عن هدفه OL‏ يعرض العوامل التي 


(*) يستخدم المؤلف هنا اللهجة الجوردية فى عبارة Me and me?‏ 


. (marrers 
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«أثرت في حياة الناس وعملهم في المنطقة قبل قرنٍ من الزمن؛ 
عندما كان الشمال الشرقی فى طليعة التنمية الصناعية البریطانیة» 
(Beamish: The Great N ER Experience n.d.)‏ وعلی 
هذاء فإن المتحف يتكوّن من سلسلة من المواقع المترابطة (انظر 
الشكل 1.4) تغطي (تقريبًا) الفترة من تسعينيات القرن الثامن عشر 
وصولا إلى ثلاثينيات القرن العشرین» لكن مع التركيز الأكبر على 
الفترات الأخيرة في العصرين الفيكتوري والإدواردي. وهنالك 
ey‏ و تعود لأواخر القرن الثامن عشرء LESI‏ معادة تقريبًا 
إلى وضعها وظروف تشغیلها في منتصف القرن التاسع عشر» 
ومنجم فحم قُصد به أن یمثل تکنولوجیا وظروف العمل في صناعة 
التعدین عشيّة الحرب العالمية الأولى» وصف من البیوت القرمیدیق 
بديكوراتٍ داخلية وتأثيثِ یهدف إلى عرض التغيّرات في الأذواق 
وأساليب الحياة لأسر عمّال المناجم في الفترة الممتدّة من تسعينيات 
القرن التاسع عشر وحتى العام 1938 كما تمّت Bole]‏ بناء مركز 
مدينة تسوّق متکامل بشوارع مرصوفة بالحصی» وتعاونية» ley‏ 
ومنصة عرض في الهواء 1 شريحة من تاريخ حضري یمتد من 
ثلائینیات القرن التاسع GI pte ie‏ عشرینیات القرن العشرین 

محطة سکة حديدية معادة إلى وضعها في العام 1910. pes‏ بين 
هذه المواقع آشکال قديمة من وسائل النقل (العربات التي تجرها 
الخيول» والترام» يوذي فيها موظفو المتحف بأزيائهم الرسمية 
آدوراهم في هذا الماضي المشیّد من خلال عرض التقنیات الصناعية 
والمنزلية التقليدية. 
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الشکل 1.4 خريطة بیمیش» متحف الهواء الطلق فى شمال إنكلترا 
المصدر: (Beamish, North of England Open Air Museum)‏ 


من الم کد أن أهمّية « تجربة بیمیش» تتمثل في ما تستثنيه بمقدار 
ما تشمله. ولا یمکن بالطبع أيّ متحف أن يشمل JS‏ شيء لكنّ 
نمط الاستثناء‌ات في بيميش يوحي Ob‏ المتحف يجسّد. بل یلتزم في 
الواقع بنمط مؤسّساتي من فقدان الذاكرة» فمن الصعب أن یجد المرء 
مثا GI‏ مواد Gls‏ بتاریخ الحرکات العمالية والنقابية في الاقلیم» 
ولا أثر لنشاطات نساء الشمال الشرقي في حملات حق الاقتراع 
(suffrage)‏ والحملات النسوية. وباختصار» فان مفهوم شعب 
الاقلیم المعيّن في بیمیش هو إلى do‏ كبير مفهوم شعب من دون 
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سياسة. ولیست هذه مسألة اغفال من قبل المتحف. فكثيرٌ من المواد 
المعروضة كان یمکن أن تُعرض بطريقة تشير إلى ارتباطها بالحرکات 
السياسية الشعبية غير Of‏ الرغبة كانت في أن تُفصل عن مثل هذه 
الارتباطات ويُستفاد منهاء بدلا من ذلك» كوسائل لإثارة الحنين إلى 
ذكرى ماض یتسم بالعاطفية. رتب مقر جمعية أنفيلد بلين التعاونية 
الصناعية «(Anfield Plain Industrial Co-operative Society)‏ 
أحد النماذج الرائعة لوسط المدينة» لتذکیر الزوّار )13 بأنظمة التسعیر 
القديمة (ما قبل النظام العشري)» وتقنیات تقدیم الطعام «آلات 
تقطیع اللحم المقدد). والاعلانات (أولاد فراي .(Fry’s Boys‏ لکن 
لیس هنالك Gi‏ ذکر لتاریخ الحركة التعاونية» أو آهدافها ومبادتها؛ 
أو علاقاتها بالمنظمات الاشتراكية الأخرى. وبالمثل» فبینما يُظهر 
صف البيوت القرميدية التغيّرات في الدیکور الداخلي والتقنیات 
المنزلية» إلا أنه يمثل هذه التغییرات بوصفها تتعلّق بالذوق فحسب 
بدلا من ربطها ey‏ العلاقات الاجتماعية داخل البیت- التغيّرات 
في تقسیم العمل على آساس الجنس» الناجمة عن التکنولوجیات 
المنزلية الجديدة أو التحولات فى هيكلية صناعة التعدین» على 
سبیل المثال. l‏ 

وعلى الرغم من أهمّية هذه الاغفالات والتخطیات لکن يجب 
في dle‏ المطاف تقویم «تجربة بیمیش» وفق ما تقوم بذکره لا 
بحسب ما تغفل ذکره. ومن وجهة النظر LG code‏ ذات دلالة حاسمة 
النواحي التي حققت بها عين مفهوم المتحف بوصفه تجسيدًا لتاریخ 
المنطقة جمع gle‏ وموادٌ من مختلف مناطق الشمال الشرقي في 
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مكانٍ واحد» فعلى سبيل المثال تم تم تم تجمیع uae‏ الحديدية 
من مكوّنات عددٍ من المحطات المهجورة التي يعود تاريخها إلى 
عهد شركة سكة الحدید eS cess E‏ قرط cay tol‏ 
ی ری مر 
PEPEN]‏ من منازل الطبقة الوسطی من الطراز الجورجي من 
منطقة غیتسهید Gateshead)‏ وبالمثل» آتت مباني منجم الفحم 
وكثيرٌ من آلات الحفر من المناطق المتاخمة للمتحف في حين تم 
جلب صف البيوت القرميدية إلى الموقع من منطقة هیتون لوهول 
(Hetton le-Hole)‏ قرب سندرلاند Sunderland)‏ 3 لم يكن 
باستطاعة بيميش أن ينظم ذلك التصوّر عن الشمال الشرقي بوصفه 
إقليمًا [Face‏ يسكنه Dat‏ متميّرٌ إلا باقتطاع هذه المباني من تواريخها 
المحلية والمحدّدة وجمعها في الموقع نفسه؛ ومن ثمٌ ادّعاء أنه يحقق 
تواريخها المترابطة. 

ee)‏ ی ساي او ات 
والمواد التي تحتويها Lal‏ يتمّ تخيّلها LAI‏ على آنها تنتمي إلى 
الوقت الموحد والاساسي عینه. وكان ذلك على الرغم من حقيقة 
Of‏ فترة المتحف تمتد من تسعینیات القرن الثامن عشر إلى ثلائینیات 
القرن العشرين» ly‏ تواریخ جمیع المعروضات الأساسية موسوم 
lade‏ بوضوح» وذلك OY‏ تمييز الأزمنة ضمن هذه الفترة يترك 
1 ه بشكل آقل على الزائر مقارنة بالشعور الطاغي بزمن غير متمایز 
يوحي به تنظیم المتحف. وهكذا كان كل شيء في بيميش -مهما كان 
قديمًا مجمّدًا في اللحظة الزمنية عینها: لحظة الانتقال من المجتمع 
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الريفي إلى المجتمع الصناعي. وهناء لا یعود ذا أهمّية كبيرة کون 
بعض آجزاء المدينة يعود إلى ثلاثينيات القرن التاسع عشر وبعضها 
الآخر إلى عشرينيات القرن العشرين» أو ما إذا كان المقصود من 
الديكورات الداخلية للبيوت القرميدية أن تغطي الفترة الممتدّة من 
تسعينيات القرن التاسع عشر إلى ثلاثينيات القرن العشرين. إن لنفس 
حقيقة إعادة بناء هذه التكنولوجيات الصناعية المبكرة والأشكال 
المرتبطة بها من التنظيم الاجتماعي في قلب الريف» تأثيرًا وضع 
الزائر في المنطقة الرمادية بين ماض ريفي وحاضر صناعي بشکل 
کامل. قفي بیمیش يتم تمثيل عملیات الثورة الصناعية على نطاق 
إنساني وقابل للتحکم به» ويأخذ شكل جزر صغيرة من الانتقال نحو 
التصنيع والتحضّر تنبشق من محيطها الريفي وتتناغم معه. 

وليس GI‏ ریف. فقد تم تشييد المتحف في أراضي بيت بیمیش؛ 
وهو منزل able‏ شافتو (Shafto)‏ حتی العام 61952 وقبلها منزل 
إحدى الأسر البارزة» وهی عائلة إيدن (Eden)‏ التى حملت أجيالّها 
ملكية الاقطاعية منذ فترة الغزو النورماندي. وبیت بیمیش لا یزال 
Lasts‏ حيث يُستخدم بمثابة المرکز الإداري للمتحف ويحوي معرضا 
إضافيًا للتاریخ المحلي للتحف الفنية. لکنه يُعدَ LAÍ‏ مركز التحکم 
الايديولوجي للمتحف. فهو منزل ريفيٌ بورجوازيٌ أحكمت نظرته 
المتسلطة تنظیم مجموعة متناغمة من العلاقات. بين المدينة والریف؛ 
والزراعة والصناعة على سبیل المثال» وکذلك بين الطبقات التي 
تبدو في إشغالها مناطق منفصلة (فالطبقات الوسطی تهیمن على 
المدينة بينما تعيش الطبقات العاملة قرب المنجم) تعيش be‏ إلى 


234 


جنب في وكام وكل راض بالمکان المخصّص له. والتيجة هي 
أن قصّة التنمية الصناعية في الشمال الشرقي» بدلا من أن Sod‏ 
بوصفها Lad‏ من التمزقات والصراعات والتحولات. Ep‏ 555 كما 
لو كانت سيرورةً Specs‏ أساسًا لتاریخ الریف الأعمق والأطول تم 
فیها تطبیع السلطة البورجوازية. وهو في هذا الصدد ulio‏ لمتحف 
آیرونبریدج غورج Cronbridge Gorge Museum)‏ الذي کان» 
LS‏ يعبّر بوب ويست (Bob West)‏ «يعيد على نحو مفارق تکوین 
معنى الصناعيّ من خلال التمجيد المثالي الغامض للريفية العضوية» 
l (West, 1985: 30)‏ 

ویکتب مارتن وینر ze «(Martin Wiener)‏ عن سطوة 
المفاهيم المُريّفة في أواخر العصر الفيكتوري ل«طريقة الحياة 
الإنكليزية»: 


كان ريف العقل هذا JS‏ شيء لم يكنه المجتمع الصناعي- قديمّاء 
وبطيء الحركة» ومستقرا» log‏ واروحانیا». لم تكن عبقرية 
اللغة الإنكليزية» كما آفصحت. اقتصادية أو ka‏ فقط (على 
الرغم ممّا قد يبدو في الظاهر)» بل هي اجتماعيةٌ وروحية أيضًا. 
لم تكن تلك العبقرية في الابتكار أو الإنتاج أو البيع» بل في 
الإبقاء والتناغم والوعظ. لم تكن الشخصية الإنكليزية تقدمية 
بطبعهاء بل محافظة. كانت مهمتها الکبری -وانجازها- تكمن في 
ترویض و«تمدين» ESU‏ التقدم الخطيرة التي أطلق العنان لها من 
غير قصد. 

(Wiener, 1985: 6) 
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قد يباهي بیمیش بمخترعي الشمال الشرقي» مثل عائلة ستیفنسون 
(Stephenson)‏ وقد ينغن plas,‏ شعبه لحك والکادح» وقد 
يعي أن الشمال الشرقي كان رأس الحربة في سیرورات التحوّل 
إلى الثورة الصناعية» متصدّرًا في مناطق لن تتبعها بقيّة البلاد إلا في 
وقتِ لاحق. لکن في الوقت عينه» ومتجاوزا الخطاب المناطقي» 
نجح بیمیش في «ترویض ماكينة التقّم الخطیرقا؛ فیما یبدو تجسیا 
لریف العقل الذي کتب عنه وینر» وبالتالی تحویل ما كان تاریخا 
Gls Tee‏ إلى تاريخ حقيقي. لكنّه Jee‏ سلطته الثقافية 
كبيرةٌ جدّه ولا كيف كان ممكتا التفکیر Ob‏ تاريخ قرنٍ وأکثر من 
qmail‏ والتوسع الحضري علی gl‏ واسع یمکن تمثیله بشکل 
كاف من خلال تفكيك [Ska‏ صناعية من مواقعها الاصلية واعادة 
تجمیعها في محيط Gey‏ ريفي مثل بیمیش؟ وکیف یمکننا بغیر ذلك 
أن نفسّر قدرة بيميش على اجتذاب الزوّار من غیتسهید إلى نیوکاسل 
(Newcastle)‏ حيث تبدو ویلات التصنيع بجلاء إلى هذه الأنشودة 
المشيّدة ما لم ندركهاء إذا اقترضنا مفهوم إفراد التاريخ من ميشيل 
فوكوء باعتبارها «مكانًا للراحة واليقين» والمصالحة» ومكانًا للنوم 
الهادئع؟» )14 :1972 (Foucault,‏ 
إعمار الماضي: البواكير الإسكندنافية والأميركية 

إن آکثر هذه الأمور ليست مشتغرية MT‏ وکما ذکرنا سابقاء 
فقد JRE‏ بيميش جزءًا من توسيع أكثر شمولا ودمقرطة لمصالح 
المتاحف البريطانية واهتماماتها فى فترة ما بعد الحرب. بافتتاحه 
في سبعينيات القرن العشرين» كان آول متحفٍ في الهواء الطلق 
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في LAS‏ (ولیس «في بریطانیا»» فهذا اللقب من حق المتحف 
الفولكلوري الويلزي Welsh Folk Museum‏ في سانت فاغان St‏ 
Fagan‏ الذي افتتح في العام 1946 مثل معظم المتاحف الخری؛ 
قد تشكل وتأثر بعمق بالتاریخ المبکر لهذا الشکل من المتاحف. 
وافتتح رتور هازیلیوس (Artur Hazelius)‏ اول متحف على هذه 
الشاكلة في سکانسن (Skansen)‏ بالقرب من ستوکهولم. في 
العام 1891. كان المتحف یتکون من Sle‏ مزرعة معادة التجمیع» 
وبیت صاحب الضيعة» وصناعاتٍ حرفية» وكنيسة مبنية من جذوع 
الأشجار» وماشية» وأعمدة جلد» وما شابه ذلك. ويعمل فيه أدلة 
يرتدون الأزياء الفولكلورية» وموسيقيّون جوالون وراقصون 
فولكلوريون يعيدون إحياء العادات التقليدية. وأدّت شعبية المتحف 
إلى إنشاء متاحف ممائلة في دول آوروبية أخرى في أواخر القرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين. كان الاهتمام بالثقافة الشعبية 
الذي تطوّر فى المجتمعات الإسكندنافية قبل أيّ مكانٍ آخر في 
آصله als $ alb‏ وجزءا» كما عبر بیتر بيرك «(Peter Burke)‏ «من 
حركة تمرّدٍ ضد المرکز من قبل الأطراف الثقافية لأوروباء وجزءا من 
IS >‏ بين المثقفين» تجاه تعریف الذات والتحرّر على الصعیدین 
الاقلیمی والوطتی» )145 :1977 (Burke,‏ لکن مایکل والاس 
(Michael Wallace)‏ يشير إلى OF‏ هذا الاهتمام بالثقافة الشعبية 
تراجعء بحلول نهاية القرن» إلى شکل من الرومانسية الرجعية: 
مزجت حركة سکانسن الحنین الرومانسي مع الاستیاء من ظهور 
العلاقات الاجتماعية ال رآسمالية. وفي الوقت الذي آدخل النظام 
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الجدید الانتاج الميكانيكي الضخم والطبقة العاملة الناشثة 
والصراع الطبقي» عزمت هذه المتاحف. التي غالبًا ما ینظمها 
الأرستقراطیون والمهنیّون» على الحفاظ على الحرفية والتقالید 
ا في الزوال والاحتفاء بها. وکان ما احتفلوا به» والی 
D‏ ما لفقوه حياة «الناس» الذين تم تصويرهم UK,‏ متناغمین 
من الفلاحین والحرفیین 
(Wallace, 1981: 72)‏ 
وکان الأسوأ قادمّا عندما ازذرع» في عشرینیات القرن العشرین 
وثلاثينياته» JRE‏ متحف الهواء الطلق فى التربة الأميركية» فخلال 
القسم الاکبر من القرن التاسع عشرء آپدت نخب الولایات المتحدة 
الاميركية اهتمامّا قلیلا نسييًا بتطویر المتاحف أو الحفاظ على 
المواقع التاريخية. وعلاوةً على ذلك؛ جاء هذا الاهتمام إلى i=‏ 
كبير من ممثلي العائلات الأميركية القديمة» التي استمدّت ثروتها 
من الأرض الموروثة. أو الأنشطة التجارية» أو المراحل الأولى من 
التنمية الصناعية. وفي الوافع» فان كثيرًا من المنظمات الرائدة في 
لوبی الحمائیین ols (preservationist lobby)‏ الثورة الأميركية 
(DAR)‏ على سبیل المثال- كانت تطلب صراحة أن یکون أعضاؤها 
قادرین على إثبات نسّبهم الى آحد المستوطنین الأوائل“. ولذا 
كان ممثلو رأس مال الشركات aI‏ الدافعة الحقيقية للاقتصاد 
الأميركي في أواخر القرن التاسع عشر- قد أبدوا اهتمامًا ضيالا نسبيًا 
بمسائل المتاحف والسياسة التراثية» فقد كان ذلك یرجم Éj‏ إلى 


(44) المسح الأكثر شمولا لهذه المسائل هو هوسمر )1965 (Hosmer,‏ 
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أن هذه الأمور كانت محتكرةً من قبل النخبة الارستقراطية للولایات 
المتحدة الأميركية بطريقة كانت تهدف بوضوح إلى استبعاد الابتذال 
عند حديثي النعمة .(nouveaux riches)‏ لک“ ذلك ols‏ أيضًا یت 
ol‏ عدم الاهتمام بالماضي بل وحتى ازدراءه» كان یجد دعمًا قويًا 
لدی تلك العناصر التي تنتمي إلى الموروث الجمهوري الأميركي 
الذي ادّعى aT‏ مثلما تأسّست الولایات المتحدة الأميركية من خلال 
سلسلةٍ من عملیات القطع مع الماضي. فإنّها لن تظل Shy‏ لنفسها 
ولجوهر ديناميّتها إلا إذا استمزت في النظر إلى الماضي بوصفه 
لا یصلح الا لمزبلة التاریخ بدلا من أن یکون شيئًا يُقدّس bs‏ 
ذکراه. وقد لخص نائانیال هوئورن (Nathaniel Hawthorne)‏ هذا 
الرأي ببراعة عندما سجّل آفکاره بعد زيارة إلى قرية وارویکشایر 
(Warwickshire)‏ في ویتناش (Witnash)‏ في العام 1862 

بدلا من رتابة العصور البليدة والتسكّع في خضرة الریف واضاعة 

الوقت في الحقول الموروثة والاستماع إلى دندنة الکاهن الممتدة 

عبر قرونٍ في الكنيسة النورماندية الكثيبة» دعونا GUS‏ تغيير 

y- gh‏ المکان والعادات الاجتماعية والمؤسّسات السياسية 

وطرق العبادة- وأن نکون على OL aa‏ هذه التغییرات... لن تؤدي 

لا إلى إفساح المجال لانظمة آفضل ولنوع أعلى من الانسان 

لیکسو حياته بها» وأن یتجاوزها في المقابل. 

(دکر في: 116 :1985 (Lowenthal,‏ 


ویجادل مایکل والاس في أن تأثير هذا الموروث قد تراجع 
بشکل ملحوظ فى أعقاب الحرب العالمية الأولی» وكذلك فعل ميزان 
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القوی داخل لوبي الحمائیین في سياق صعوباتِ خطيرة في المجال 
العمّالي على الجبهة المحلية وشبح الثورة في أوروياء عندما «انتقل 
رأسمال الشركات إلى مقدمة جبهة العودة إلى الماضي» (Wallace,‏ 
)68 :1981. ومن مفارقات التاريخ Of‏ هنري فورد (Henry Ford)‏ 
الذي كان ندد في وق سابق بالتاريخ بوصفه GAS‏ فارغاء كان فاعلا 
أساسيًا في هذه التطوّرات» وكان مسؤولا عن افتتاح آوّل متحف في 
الهواء الطلق فى الولايات المتحدة الأميركية» وهو «قرية غرینفیلد» 
Greenfield Village)‏ في العام ۰1929 التي أحدثت رغم ذلك 
تحولا كبيرًا فى شکل المتاحف السابقة الذي كان حتّی ذلك الوقت 
feos Gagal‏ كما جسّدت قطيعة مع أوّلويات المنظمات الحمائية 
الأميركية السابقة. وینقل والاس ÉS‏ من هذا التحوّل المزدوج 
لأشكال المتحف الذي أحدثته «قرية غرينفيلد» في معرض مناقشته 
هذا النوع من «إعمار الماضي» الذي يتجسّد في هذه البلدة المتخيلة 
الآتية من الماضي: 
ويمكن فهم قرية غرينفيلد التي أسسها فورد باعتبارها «سكانسن» 
(Skansen)‏ مُومركة. فلم یحتف فورد بالناس». بل برجل 
الشارع. لقد رفض نهج منظمة «بنات الثورة الأميركية» في تمجيد 
الوطنیین المشهورين والنبلاء الأرستقراطيين. وفي الواقع» S‏ 
استبعد منازل الأغنياء ومكاتب المحامين والبنوك من قريته. هذا 
المتحف القرية الذي احتفى بالحذادین والميكانيكيين ومزارعي 
المناطق الحدودية» كما احتفى بالمهارات الحرّفية والأعمال 
المنزلية» واستعاد العادات الاجتماعية القديمة» مثل الرقص 
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الرباعی وعزف OLS‏ الشعبی» وأشاد بفضائل الرواد «الموغلة 

في القدم والخالدة» مثل العمل الجاد والانضباط والتدبیر 

والاعتماد على الذات. لقد كانت بمثابة جنة ما قبل رأسمالية» 

dane‏ على الآفات الحديثة وعامرة برجال ونساءٍ متميزين. 

(Wallace, 1981: 72) 

weal Yee‏ هد وا لها أن تتطوّر نحو الأفضلء فاحتوت 
انشا مهما Celie‏ وف عبر الاحتفاء باختراعات الرجال العباقرق 
OT‏ للتنمية تحسّنت عبرها صورة الماضي المتجشّد المتغنی به في 
بقيّة القرية. وبتلك الطريقة» LS‏ يذهب والاس» استطاعت قرية 
غرينفيلد أن تنجح في كلا الاتجاهین» في تقديم رژية عن «روعة 
الأيّام الخوالي» التي أعقبها -بفضل التقدّم الرأسمالي- تطوّرٌ نحو 
الأفضل. «الرسالتان معا" كما يعبّر والاس «- الحياة كانت أفضل 
فى الماضى» وأصبحت أفضل منذ ذلك الحین sadol-‏ إلى رؤية 
عات الأعمال للتاريخ». (المرجع نفسه» ص AT3‏ 

ورسالة بيميش مشابهة لذلك إلى Fo‏ کبین إلا أن ماكينة التقدّم 
تُعزى هنا إلى صفات شعب الإقليم بدلا من أن تصور على آنها ثمرة 
العبقرية الفردية» وبدلا من أن تُحتوى في متحف منفصلء LEP e‏ منتشرةٌ 
في جميع أنحاء الموقع» بحيث تبدو منبعئة بشكل طبيعي من الريف. 
وهوء كما رأيناء ليس أيّ ريف» بل هو ريف العقل البورجوازي الذي 
يبزغ فيه الحاضر باستمرار من ماض كان فيه وجود البرجوازية ودورها 
الريادي Lb‏ منذ الأزل. قد نجد فعلا OF‏ هذه القدرة على تحويل 
الثورة الصناعية من مجموعة من الأحداث غير المترابطة إلى مجرّد 
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لحظة في تكشّف مجموعة من العلاقات التوافقية بين الحكّام والناس 
hal‏ کارا ب في عملي تطّر شکل متحف BN oy‏ 

S)‏ وباختصار as‏ أسبابٌ تدعو إلى الحذر بشأن الآثار المترتبة 
على ot yl‏ الأكثر محلية وتوسّعًا على الصعيد الاجتماعي تجاه 
الماضي؛ ظهرت جل :في اوخ السياسي للمتحف بعد الحرب. 
وهذا علی الرغم من الحجج الى قم غالبا لمصلحة هذا tor gl‏ ا 
قد اعترف على الأقل بأهمّية الحياة اليومية للناس العاملین العادیین. 
OY‏ ما يُعرض في المتاحف مه بینما السوال عن كيف تعرض 
وتمثل المتاحف مقتنياتها -وبالتالي ما المعنی الذي يُقصد منها- هو 
على الاقل بالاهقية عینها. من هذا المنظون إذا آمکننا الانطلاق من 
بیمیش» فقد آدّی تطور المتاحف المعنيّة في المقام الأول بعرض 
المواد المتعلقة بالحياة اليومية وعادات الناس العادیین إلى نوع من 
((عمار الماضي» تم فيه إخضاع ثقافات وقیم الطبقات اللانخبوية 
إلى هيمنة الثقافة البورجوازية وقيمها بالفعالية عبنها التي تم بها ذلك 
في المتاحف العمومية الكبرى التي أَسّست في القرن التاسع عشر. 
وعلى الرغم من ذلك. فقد تمّ تطويع هذا الإخضاع بشکل مختلف. 
وكنتيجة لاقتصاد إيديولوجي مختلف» وهو اقتصادٌ ربّما يملك قدرة 
أكبر على تنظيم تجربة زوّاره By‏ تصعب معها ملاحظته. 

كان غياب ثقافات الطبقات الخاضعة عن متاحف القرن التاسع 
عشر -ولا يزال كذلك إلى حذ بعيد- ULE‏ بسیطاء فهي مستبعدةٌ ليس 
فحسب بسبب التعريف (لم يكن يُنظر إلى الطبقات العاملة بوصفها 
تملك Gos SW‏ الحفاظ علیها» ولكن أيضًا بسبب توجّهِ سياسي 


242 


متعمّد (یستهدف «تحسین) الشعب عن طریق تعریضه للتأثیر الناجع 
لثقافة الطبقة الوسطی). وطبقًا لذلك» فأن تزور موس مثل متحف 
فیکتوریا وآلبرت يعني أن تختبر وتشهد سلطة الثقافة الحاكمة» وهي 
سلطة تتجلّى على وجه التحدید من خلال قدرتها على استبعاد کل 
شيء يصبح» من خلال استبعاده» آخر وخاضعا. وكنتيجة لذلك. فإنّنا 
لا نجد هناك -علی BY‏ بالنسبة إلى معظمنا- Et‏ مألوفا یدفعنا 
للاسترخاء والشعور EL‏ في مكانٍ يخصّنا. وعلی الرغم من ذلك 
فإذا كتا نعرف أنّنا لسنا فى مکاننا هناء Lp‏ نعرف OF LAÍ‏ ذلك التأثیر 
he‏ من قبیل الصدفته tly‏ في وسط درس عملي في الأشياءء 
وه هدیس وردنا كلو جد نات ضير د عل هع 

يعمل بیمیش. على النقيض من ذلك» على أساس الذاكرة الشعبية 
التي يعيد صياغتها. ففي استحضار طرق سابقة من العيش من المرجح 
أن يكون الزائر إِمّا على معرفةٍ مباشرة بها أو على معرفة وخبرة غير 
مباشرة بها من خلال آبائه أو آجداده» Op‏ تأثيرها الغالب يكون هو 
الشعور بالأريحية والالفة كشعور المرء في بيته. لكن في الوقت 
عینه فان ما بشهر و في بیته Vile‏ جاز العبیر- قد تم NAG‏ 
مكانٍ آخر من خلال ارتباطاتٍ سياسيةٍ وایدیولوجية معيّنةٍ تُقدّم إلى 
ضروب الماضی المتذكرة تلك عن طريق خطاب ريف العقل الذي 
يحكم الطرق التي يتم بها بانتقائية استعادة ماض ما وإعادة بنائه. 
وبالطبع» ليس هنالك من سبب للافتراض بأن كل زائر سيتجاوب 
مع إعادة الصياغة هذه للذاكرة الشعبية» أو أن يختبرها من دون شعور 
ما بعدم الارتياح أو بالتناقض. ذلك أن أرضية الذاكرة الشعبية -أي 
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المؤسّسات التي تنظم الشروط التي يتمّ بموجبها في الغالب النظر 
إلى الماضي و«تذکره»- ليست أرضية متماثلق فإذا كان بیمیش 
يعمل على أنماط مهيمنةٍ معيّنةٍ لصياغة ماض مشحونٍ بالعاطفة OD‏ 
زا للمتحف تشبه یلا قضاء يوم ككومبارس في Bb‏ من حلقات 
مسلسل عندما يأتى القارت «(When the Boat Comes In)‏ فان 
تقاليد الطبقة العاملة والنقابات العمّالية والتاريخ النسوي توفر مصادر 
قد نُستدعىء إذا أراد الزائر» لمقاومة إغراء ذلك الماضى. كما أن نض 
المتحف ذاته لیس OL‏ تماما من تناقضاته الخاضة ae‏ يعاني من 
بعض الشروخ التي یظهر بعضها على مستوی تلك الممارسات الأقل 
عرضةً للمراقبة المُخطّطة: سلوك موظفي المتحف آنفسهم. فعلی 
سبیل المثال» عند آخر زيارة لي لبیمیش آضعف موظف المتحف 
بزيّه التنكري» بينما كان منهمکا في استعراض التقنیات التقليدية لصنع 
الخبز في المطبخ المستنسخ بعناية في البیوت القرميدية. إيهام الوسط 
التاريخي الاصیل المدبّر بعناية (انظر الشکل 2.4) عندما آخذ يثر 
بصوت is‏ مع abe)‏ عن آداء دینیس نوردن a Norden)‏ 
في حلقة المساء السابق من مسلسل سوف یکون الأمر على ما يرام 
في المساء -Ut ll Be Alright on the Night)‏ 

وعلی الرغم من ذلك. OB‏ هذه النقاط العامّة یمکن أن تقال 
أيّ Gee‏ أو -في الواقع- عن GI‏ نص «وهکذا آقترح OF‏ 
علینا أن نعتبر المتحف (Led‏ ومهما كانت صحة هذه النقاط OY‏ 
آثارها محدودة. (dey‏ النظر عن مدی tee‏ أن Gal‏ المثالي 
لبيميش قد یتعزض للتخریب عن طریق من يؤدّون الادوار فيه» أو 
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أن الزوار قد یفهمون عکس ما يرمي إليه نضّهء لکن يبقى صحيحًا 
أن المتحف يعطي مثالا محافظًا جذا على «إعمار الماضي» بشکل 
يظهر فيه بوضوح إرث اللحظات الأولى لتطوّر شكل متحف الهواء 
الطلق. لكن فى الوقت عینه لا يعنى ذلك OF‏ التيجة عينها ستحدث 
الو كلما eekly‏ تا لح pall‏ ات رانا 
اليومية وعرضهاء وبعادات (الناس العادیین» فبینما قد تکون هذه 
الممارسات قد ارتبطت تاریخیّا برومانسية محافظة Op‏ هذه الصلة 
ليست جوهرية أو ضرورية. ویمکن؛ بل يجب -في ضوء ازدیاد 
شعبية «المَتحفة» کنشاط ترفيهي- أن تُقطع 9 ان تحقيق هذا الهدف 
على أيّ نطاق واسع من شأنه» بالطبع» أن یعتمد على تغيّراتِ في بنى 
pu‏ بالمتاحف وإعادة تنظيم جذري في علاقاتها بالمجموعات 
المختلفة في المجتمع. إِنّ متابعة هذه المسائل تتطلّب مقالا آخر. 

وعلى الرغم من SI AUS‏ يمكن استخلاص بعض من WYL‏ 
من مناقشة موجزة لمتحفين ‏ هما tle‏ بارك باراکس (Hyde Park‏ 
Barracks)‏ في سيدني» وقصر الشعب (People’s Palace)‏ في 
غلاسکو - وكلا المبادرتين التزمتا بمشروع إبراز شعوب أخرى 
وضروب آخری من الماضي متحرّرةٍ من آشکال اثارة عواطف 
الناس المهيمنة اجتماعيًا والتی ابتلیت بها متاحف الهواء الطلق 
والمتاحف الشعبية وأشباهها. ۱ 


(45) تشیر التقدیرات إلى أنّهء في بريطانياء كان متحفي جديدٍ یفتتح JS‏ 
أسبوعين وسطيًا خلال سبعينيات القرن العشرين في الوقت الذي بلغ عدد الزوار 
في المتوسّط 25 مليون زائر سنويًا. انظر )1986 (Bassett,‏ 
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in Syl عدن بيع‎ Dg ny اوري‎ ly gh any ني متحف‎ E عارضون‎ 24 SED 
(Beamish, North of England Open Air Museum) المصدر:‎ 


شعوبٌ آخرى» مواض آخری 

وفقّا للدلیل الرسمي: 

إن متحف هاید بارك باراکس يقدّم التاريخ الاجتماعي لمنطقة 

نیو ساوث ویلز (New South Wales)‏ ,2 لیس تاریسًا 

للشخصیات العظيمة؛ بل لحياة الناس اليومية وتجاربهم. وتغطي 

معارض المتحف قرنین من الحياة الاجتماعية الاسترالية: 

احتفالات الناس» وهجرتهم» وقدومهم إلى المدينة لحضور 

العروض. وبناء‌هم منازلهم ومعيشتهم في اللکنات. 

(The Mint and the Hyde Park Barracks, 1985: 16) 

كان هذا المتحف مثل بيميش إِذَاء في احتفائه بالحياة اليومية 
للناس العادیین. ولکن علی العکس من بیمیش. OB‏ هوّلاء الناس 
لم يتمّ اختزالهم -بحسب مصطلح غرامشي- إلى مجرد اعنصر 
خحلاب». كان متحف هاید بارك باراکس -الواقع وسط مدينة 
سيدني- مهتمًا بالأساس بتذکر واحیاء لحظاتِ من التاریخ الشعبي 
لتلك المدينة» ولهذا فان «الشعب» كان ممثلا في المتحف في المقام 
الأول بوصفه یتکون من شعب حضريء وهو شعبٍ يُعرّف إلى حدٌ 
كبير بالتعارض مع «التصوّرات الرسمية للعالم». 

ويبدو هذا الجانب من المتحف أكثر بروژا في عرض «سيدني 
تحتفل» الذي يقدم واد tiles‏ بالاحتفالات العامة التي a‏ 
من خلالها اتفاقًا تاريخ المدينة التقليدي» وهو يتنصّل منهجيًا من 
الخطاب الإرضائي الذي شكّل جزءًا من هذه الاحتفالات وحكّم 
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شروط تمثیلها منذ ذلك الوقت في الخطاب الرسمي ویضعفه. 
ويتحقق ذلك جزئيًا من خلال لفت الأنظار إلى تلك الجماعات التي 
كانت مستبعدة» أو استبعدت نفسهاء من تلك الاحتفالات. وهكذاء 
تلاحظ النصوص المصاحبة للمعروضات المتعلّقة باحتفالات العام 
8 بذكرى مرور 150 Gle‏ على الاستيطان الأوروبي في أستراليا 
ab‏ قد تمّ منع مشاهد القوارب التي تصور حياة المحكوم عليه 
أو أنشطة النقابات» من المسيرات العامّة في المدينة لمصلحة تمثيل 
تاريخ أسترالي خالٍ من المرارة والصراع. وبشكلٍ أكثر إفصاحًاء 
بطلعتاالتص LAT‏ على ST‏ تاريخ الاحتفال بذكرى تأسیس المستوطنة 
الأوروبية الأولى في بورت جاكسون (Port Jackson)‏ في 26 كانون 
الثاني/ يناير 1938 قد اختير أيضًا من قبل زعماء السكان الأصليين 
ارا لمؤتمر يوم الحداد (Day of Mourning Conference)‏ 
الذي نظموه. وبالمثل فان قسم العرض المتعلق بافتتاح جسر ميناء 
سيدني (Sydney Harbour Bridge)‏ في العام 2 وهو احتفال 
fle‏ تميّر بمشاركةٍ Lad‏ كبيرةٍ استثنائية نظرًا للدور الحيوي الذي 
لعبه بناء الجسر فى اقتصاد الطبقة العاملة فى المدینة- یشدد على 
الانقسامات الاجتماعية العميقة في سنوات الکساد. ولو مضینا في 
ملاحظة أن حکومة حزب العمال في نيو ساوث ویلز قد رفضت 
دعوة ممثل العائلة المالكة لافتتاح جسر على آساس وجود آولویات 
آکثر ELS‏ للانفاق من الخزانة العامق» Wb‏ نری كيف أن ذلك 
آکسب المشاعر الموالية للطبقة العاملة التي حرکت العرض Ble‏ 
مناهضا للاستعمار. 
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من هذه النواحي إِذَاء توس نزعة تعليميةٌ سياسيةٌ واعية لعرض 
المواد اه المتعلقة بالمشاركة الشعبية في الثقافة العامّة للمدينة. 
وینطبق الأمر عينه على بعض العروض الرئيسة الأخرى» فعلی سبیل 
المثال نجد في غرفة مخصصة لثيمة «إلى خلیج بوتاني متجهون»* 
(Bound for Botany Bay)‏ قصة الموجات المتتالية من الهجرة إلى 
آسترالیا عن طریق سلسلة من الروایات الفردية التي اختيرت لنمطیتها 
ppd obi,‏ التأمّل النقدي CBW‏ بين الماضی والشروط 
الاجتماعية الحالية. وهكذا تُروى قصّة حقبة النفى لتأكيد العلاقات 
المتمائلة ين البطالة وارتفاع معدلات الجريمة في بریطانیا انقرن 
التاسع عشر» وفي آسترالیا المعاصرة. 

خلاصة القول أن متحف هاید بارك باراکس لا یختلف عن 
بیمیش على مستوی المضمون فحسب وهو أمرٌ واضح» ولکنه أيضًا 
يُظهر ويُجسّد طريقة مختلفة لتصور شعب وتاریخه وتمثیلهما. وبلا 
شاک هن oes UN Naik‏ هن ددر متها یخلت jee‏ 
التحضير للمتحفين» وبالتالي مختلف أنواع مدخلات القوامة المتحفية 
التى حكمت تطورها. احتلت مرحلة التخطيط الاأولية لبيميش الفترة 
انين العامين 1958 و1971 وأنيطت بها مسؤولية جمع وترتيب 
المواد المتصلة بالحياة الثقافية للطبقات الشعبية لخرّيجي مؤهل 
«تخصّص الحياة الفولکلوریة» في الوقت الذي كانت فيه «الدراسات 

(#) هذا هو عنوان أغنية فولكلورية تعود لأوائل المستوطنين الإنكليز 
في أستراليا في القرن الثامن عشر» وخصوصًا المجرمين المُدانين» وتحكي عن 
تركهم موطنهم في إنكلترا واتجاههم نحو أراضي أستراليا الخصبة. 
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الفولکلوریة» فى بریطانیا متأثّرةٌ -وما زالت- ISE‏ عمیقّا بالتصورات 
الرومانسية للشعب بوصفه جزءا من منظر خلاب (Beamish One,‏ 
Ul .1978(‏ هاید بارك باراکس» فقد تحوّل إلى متحف خلال الفترة 
من العام 1979 إلى العام ۰1984 وهي LS‏ فترً من تجدد الحماسة 
فى الدراسات التاريخية الاأسترالية بفضل تحذیات العمل الجدید 
المهمّ في مجالات العمل والنسوية» وتاریخ السکان الأصليّين- وهي 
تيّاراتٌ فكريةٌ ole‏ تصوّر المتحف وتخطيطه عبر تأكيدها التاريخ 
الاجتماعي بوصفه صميم قوامتها المتحفية. 


إلا أنه للحصول على تقدير أشمل لخصوصية متحف هايد بارك 
باراكس» وتقويم دلالته ضمن السياق الأسترالي» ينبغي النظر إليه 
فى ضوء التطورات الموازية له» بالاضافة إلى تلك السابقة علیه» فى 
الا السك الايد الق وذلك me OY‏ کین الت م 
بالحياة الاجتماعية الأسترالية هي على BM‏ بنفس دلالة توجّهه نحو 
عادات وتقاليد المواطن العادي اليومية» أو بالأحرى: تتمثل دلالته في 
المزج بين هذين الاهتمامين. وعبر اهتمام هايد بارك باراكس بالحياة 
اليومية للناس العاديين الذين يُعرّفون کأسترالیین» وبالتالي فهم أيضًا 
يتميّزون عن التصورات الاستعمارية لأستراليا بصفتها مركرًا استيطانيًا 
للإمبراطورية البريطانية ويتعارضون معهاء ld‏ يجسّد ويجعل حاضرًا 
ما كان واضح الغیاب عن المتاحف الأسترالية السابقة: حش شعب 
تو دي تاريخ مسقل؛ 

وقد تم التعلیق على هذا الأمر حين کلمت مؤسسة PINS‏ 
(Carnegie Corporation)‏ بإجراء مسح للمتاحف الاستر الية في 
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عقد الثلائینیات من القرن العشرین. فقد آولی التقریر النهائی الذي 
نُشر في العام 1933 اهتمامًا خاصًا للنقص النسبي لاهتمام المتاحف 
الأسترالية بجمع وعرض المواد المتعلقة بتاریخ الاستیطان الآوروبي 
فى القارّة. وقد لوحظ أن ثلائة متاحف فقط كانت مكرّسة لجوانب 
تارية ما lk Nias‏ وان Na‏ وهر سحت ipl‏ 
التذكاري الاأسترالي الذي لم یفتتح رسمیا إلا في العام 1941 كما 
لم يكن تاريخ ما بعد الاستيطان ممثلا تمثیلا جيدًا في المتاحف 
الأخرى» على BY‏ في تلك الجوانب من تاريخ أستراليا المتعلّقة 
بحياة الأستراليين العاديين. ولهذاء فقد علق مولفو التقرير بشكل 
خاصٌ على حقيقة أنه «لم يكن هنالك في أي من المتاحف نماذج 
من المباني التي استخدمها المستوطنون الأوائل» واعتبروا ذلك الأمر 
«إحدى الثغرات الأبرز في كل مجموعات المتاحف الموجودة» 
(Markham and Richards, 1933: 44)‏ وعلى الرغم من ذلك» 
فقد أنشئت المتاحف في آسترالیا منذ عشرینیات القرن الثامن عشرء 
وبحلول ثلاثينيات القرن العشرین» وکانت قد تراکمت لدی کثیر منها 
مجموعاتٌ بديعة للتاريخ الجيولوجي والطبيعي» وكذلك مجموعاتٌ 
واسعة وح الآثان. والخراد القافة التصفوهة الخاضة بالسكان 
الأصليين )1983 (Kohistedt,‏ 

لماذا 15 بدت الفترة اللاحقة للعام 1788 بعيدة إلى هذا الحذ عن 
الاهتمام بالمتاحف؟ يتعلّق جزءٌ من الجواب بالتخصّصات العلمية 
ble)‏ الجیولوجیا أو علم الأحیاء) للقیّمین علیها. غير أن ذلك في حدّ 
ذاته كان مجرد عرّض من آعراض مشكلةٍ ثقافية آعمق: تصوّر أستراليا 
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-بسبب غلبة مفاهیم المركزية الأوروبية- بوصفها دولةً وليدة بين دول 
العالم» لا تملك تاريخًا يستحقٌ الحفاظ علیه أو عرضه أو الاحتفاء 
به. وكان هذا fil‏ صحة في ثلاثينيات القرن العشرين ممّا كان عليه في 
أواخر القرن التاسع «pte‏ عندما بدا -علی الأقل بالنسبة إلى أعضاء 
البورجوازية الاستعماریة- آن فترة ما بعد الاستيطان لم تقدّم أي نوع 

من المواة الخام التي يمكن من خلالها ale GLE‏ يمكنه أن ine‏ 
بکرامة وهيبةٍ كافيتين للتنافس مع المواضي الأوروبية التي وفرت 
لهم المرجعية الثقافية في مثل هذه الشؤون“. وبالمقارنة مع التاريخ 
القومي البريطاني كما نجس في الاحتفالات العامّة والمتاحف 
ويدور في المقام الأول حول أفعال الملوك والأبطال العسكريين 
ورجال الدولة العظماء- تفتقر أنشطة أوائل المستوطنين (المحكومين» 
ومشاة البحرية الذين يحرسونهم» والمستوطنين اللاحقین؛ 
والمنقبین عن الذهب. وقطاع الطرق) إلى مادة من النوع عينه. 

ونظرا إلى هذه الخلفية. فإنه لیس من المستغرب أن یکون آوّل 
متحفي يُنظر إليه باعتباره مؤسّسة قومية تكرّس نفسها تمامًا لتاریخ فترة 
ما بعد الاستيطان هو بالضرورة متحف الحرب التذكاري الأسترالي. 
وقد مکنت هذه المؤسّسة التي ۳ لها أن تكون irre‏ لتاريخ 
الأمّة العسكري ومزارًا لقتلى حروبها- في تذكرها بطولات القوات 
الأسترالية في أوروبا والشرق الأوسط (مسارح «التاريخ الحقيقي») 
من تقديم وتجسيد تاريخ أسترالي يمكن أن يطالب بذات الموقع 

(46) أحد أفضل المناقشات لهذه الأسئلة هو الفصل قبل الأخير في 
إنغليس )1974 Inglis,‏ 
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والوزن والكرامة التي تعطی للمواضي الأوروبية» والتي سعی بشکل 
واضح إلى منافستهاوالفوّق Pele‏ ۱ 
وما هو ST‏ إن للدهشة رما هو BF‏ متحف الحرب التذكاري 
الأسترالي لا يزال هو المتحف الوطني الوحید تمامًا في آسترالیا؛ 
وسوف یظل کذلك حتی الافتتاح المزمع لمتحف آسترالیا في العام 
1 [الطبعة الأولى للکتاب الانكليزي كانت في عام 1995]. 
وسيشكّل ذلك لحظة مهمّةَ في تطوّر سیاسات المتاحف الأسترالیق 
لاسیّما أن راخ من قاعاته الرئيسية اللات ستکون مخصصة لفترة 
ما بعد الاستیطان. ومن المهی على الرغم من ذلك أن ننظر إلى 
تطور هذا المتحف من منظور آوسع. وذلك OY‏ افتتاحه سوف يشكل 
مجرّد اکتمال لمرحلة مطولة من تطوّر المتحف الاسترالي وتجليًا أكثر 
والتمظهر الأکثر وضوخا cal‏ ۰ ویشکلی أعم» من تطوّر السياسة الترائية 
P‏ انقلب فیها على نحو Slo‏ الانعدام السابق SY‏ اهتمام بالمحافظة 
على المواة المتضلة بفترة ما بعد الاستیطان وعرضها. وبصرف النظر 
عن الزيادة الملحوظة فى درجة الأهمّية المعطاة لهاتين المنطقتين 
المتداخلتين من السياسة الثقافيةء فقد تجلی في كلتيهما التز ام بعالل 
pole gik‏ أسترالي مستقل وتنظيمه على : نحو آوضح؛ وهو ماضٍ 
يقف منفرةًا بنفسه بشكل أكثر وضوحًاء وذلك من خلال قطع علاقات 
التبعية (علی الرغم من أن ذلك يتم دائمًا بشيء من الالتباس والتوتر) 
التي كان مرتبطًا بها سابقا مع الماضي الأطول للدولة البريطانية. 


)47( للحصول على pail‏ وصف للنصب التذكاري للحرب. انظر 
إنغليس (1985 (Inglis,‏ 
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وسرعان ما ظهرت تباعا الذروات التشريعية لهذه التطورات: 
إنشاء المجلس الأسترالي القومي لمجالس الأمناء في العام 61967 
إنشاء لجنة التحقيق في الملكيّة الوطنية في العام 1973 والذي قاد 
إلى سنّ قانون التراث الأسترالي في العام 1976 والتصنيف اللاحق 
لسجل الممتلکات المحمية» jet,‏ انشاء لجنة للتحفیق فی 
المتاحف والمجموعات الوطنية في العام 1974 ونتاجها التشريعي 
الأهمّ. وهو قانون متحف آسترالیا في العام 1980. وکان ذلك بكل 
المقاييس اندفاعا مركرًا بشكل استثنائي للنشاط التشريعي الرامي 
إلى زيادة نطاق تلك المساحات والمباني والمواد المصنوعة التي 
خصّصت رسميًا بوصفها تنتمي إلى الماضي» وفي ي الوقت عينه» تأميم 
ذلك الماضي. 

وعلاوة على ذلك» فقد تمیز ذلك عن الوضع في بريطانيا حيث 
كثيرًا ما تتماشی سياسات الحفظ مع المحافظة السياسية» ما يضع في 
مجال الحرمة الماضي والحاضر على de‏ سواء. ففي حالة أسترالياء 
جاء القسم الأكبر من القوّة الدافعة لهذه التطورات من حكومات 
حزب العمل الأسترالي. وقد أبدت إدارات حكومة العمل -بمساندة 
موجة كبيرة وقوية بكل معنى الكلمة من الدعم الشعبي لسياساتها 
الترائية- التزامًا واضخا بزيادة حضور الماضي في المجال العام 
في الوقت عينه الذي تقوم فيه بتأميم ودمقرطة مؤسساته. وبالتالي 
تمّ تدشين كل لجان التحقيق المشار إليها أعلاه في سنوات ويتلام 
(Whitlam)‏ وقد غذتها حمية «القومية الجديدة» في تلك الفترة. 
والواقع OF‏ استعداد إدارات حكومة العمل الفيدرالية وفي الولايات 
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للحفاظ على المواقع التاريخية من خطر التدمیر على يد مقاولي البناء 
كان بمثابة الشعار الرئيس لهذه «النزعة القومية الجديدة» والتزامها 
بتمثيل مصالح «كل الأستراليين» ضد ممارسات الشركات الدولية 
والنخب المحلية» وهي ممارسات كان يُنظر إليها على أنّها مدمرة 
اجتماعيًا وبيئيًا. لم يكن هذا الخطاب ينطق ويوضع موضع التنفيذ 
على مستوى السياسات الحكومية فحسب. فالحملات التي قامت بها 
فى أوائل السبعينيات مجموعات العمل التى شكلها السکان لإنقاذ 
المواقع والمباني التاريخية التي تهددها ee‏ التنمية داخل المدينة» 
والدعم الذي قدمه لتلك الحملات اتحاد عمال البناء عبر حظر 
العمل في المواقع محل النزاع» هي أفضل المزشرات على درجة 
اکتساب Lad‏ حماية المواقع الاثرية لارتباطاتٍ Lat‏ وديموقراطية 
.(Nittim, 1980)‏ 

وکان قرار تحویل حديقة هاید بارك باراکس إلى متحفب للتاریخ 
الاجتماعي للمدينة معاكسًا للسیاق السياسي المباشر لتلك الحملات. 
كان المبنی في البداية عبارة عن عنبر للمحکوم علیهم منذ افتتاحه في 
العام 1819 إلى العام 1848 عندما اقترب عصر النفي من نهایته. ثم 
استخدم في وقتٍ لاحت لمجموعة متنوعة من الوظاتف (مثل مركز 
استقبال للنساء المهاجرات ومصحة عقلیة) وکذلك لایواء مجموعة 
من المکاتب الحکومية (مثل معهد اللقاحات ومفتش معامل التقطیر) 
حتی ستینیات القرن العشرین عندما أصبح هو أيضًا -مع الدار 
الملكية لسك العملة المجاورة له Bige‏ بالهدم کجزء من مشاریع 
التنمية داخل المدينة. وکان واضخا أن قرار الحفاظ على المبنی 
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وافتتاحه للجمهور کمتحف عمومي جاء استجابةً لكل من حملات 
مجموعات العمل المشكّلة من السکان والدعم القوي الذي تلقته 
هذه المجموعات علی المستوی الفيدرالي ۳*. 

على الرغم من ذلك. فإنّه من الخطاً أن نفترض على نحو فوري 
أو شدید المباشرة وجود صلة بين هذا السیاق السیاسی الذي SÍ‏ 
إلى إنشاء المتحف والتوجّه إلى الماضي الذي تحقق في المتحف 
نفسه منذ ذلك الحین. فالمتغیرات ذات العلاقة كانت كثيرة بحيث لا 
يمكن تصديق هذا الأمر. وعلاوةً على ذلك. Op‏ نص المتحف نفسه 
يحمل Uglies‏ وتناقضًاء فنلحظ بسهولة تأثير روّى مختلفة للقوامة على 
المتحف عند الانتقال من غرفةٍ إلى أخرى. فبينما تُظهر تلك الرؤى 
التي آشرث إليها باختصار وجود نيةٍ للإخلال والتشكيك بالمفاهيم 
السائدة اجتماعيًا عن الماضي» op‏ هنالك روّی أخرى لا تذهب في 
ذلك الاتجاه» فعلى سبيل المثال» تفشل بشكل بارز الغرفة المخصصة 
تعرش قر Bist‏ الهتدسة Rea lea‏ كنا فشكت الروك 
القرميدية في بیمیش- في الاشارة إلى GÍ‏ منظورات نقدية للعلاقات 
الاجتماعية المتغيّرة داخل المنزل. 

لكن لعل الجانب الأكثر تخييًا للامل في المتحف هو درجة تصوّر 
التاريخ الاجتماعي والثقافي للمدينة وتمثيله كشيءٍ متميز عن تاريخها 
السياسي ولا يحمل أيّ اتصال عضوي به. فبينما يستدعي بذلك الثقافات 


)48( للتعرف إلى تاریخ موجز للثكنات وتحولهاء انظر بيتريدج 
.(Betteridge, 1982)‏ 
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وآسالیب الحياة الشعبية إلا آنها تظل بلا صلة بأي من التقالید السياسية 
أو الدواثر الانتخابية» ربّما باستثناء الاحتفالات الدينية. وأوّل ما افتتحت 
النكنات کمتحف» خصّصت إحدى غرف العرض المؤقتة لعرض 
اللافتات النقابية وغيرها من تذكارات الحركة العمالية في المدينة. 
ol‏ الإزالة اللاحقة لهذا المعرض» وعدم استبداله حتّى الآن بمعرض 
ممائل أحدث تغييرًا عميقا فى الاقتصاد الایدیولوجی للثکنات من 
E ES‏ فى بك رط See tice‏ 
والتقاليد وأساليب الحياة الشعبية بهاء وبالتالي رفعها إلى مستوّی أعلى 
مما یظل في كثير من الأحيان مستوى الدلالة السردية البحتة. 

ويمكن تأكيد هذه النقطة من خلال مقارنة موجزةٍ بقصر الشعب 
في غلاسكوء وهو Linge‏ تبرّر LS‏ ادّعاء قيّمها الحالي TL‏ اليس 
هنالك متحففٌ أو رواق أو فنْ أو مرک مجتمعي يمائله تماما في Gi‏ 
مكانٍ آخر في العالم» )1985 (King,‏ وقد كان استثنائيًا في فكرته: 
إيواء متحف ورواق للصور وحديقة شتوية وقاعة موسيقية ومكان 
للتعليم الشعبي وللترفيه العمومي في T‏ تحت سقفي واحد. كما كان 
من حسن حظه الاستثنائي کمتحفی أن تديره منذ افتتاحه في العام 
8 إدارة المدينة التى تتوفر على أعرق وأقوى التقاليد الاشتراكية 
البلدية في أوروبا. كما أنه استثنائي أيضًا في موقعه بوصفه نقطة 
محورية في منطقة غلاسكو غرين (Glasgow Green)‏ المركز 
Ay‏ للثقافة الشعبية في غلاسكو -وهي المنطقة التي أقيم فيها 
معرض غلاسكوء وحيث ما زال ماراثون الشعب السنوي يبدأ وينتهي 
على > سواء. وهو أيضًا مركز الثقافة السياسية الاشتراكية T‏ 
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فیها (حيث بدأت الحركة النقابية فى غلاسکو وانطلقت مسیرات 
المطالبة بالحق في الاقتراع» east,‏ حملات مناهضة التجنید 
الاجباري). ولکن ربّما یکون الأكثر استثنائية في هذا المتحف هو 
الدرجة التي يمثل بهاء بوصفه متحفا لتاريخ المدينة» هذا التاریخ 
بشكل أساسي على شكل مجموعءة من العلاقات المتفاعلة بعمق بين 
أماليت الها ووسائل SAN‏ هة لكان المكية va Pasha‏ 
جهة وبين تقاليدهم السياسية من جهة آخری» كما لا يتمّ ذلك بطريقة 
تعليمية عن طريق استخدام غرف متفصلة أو عروض منفصلةٍ تكس 
لعرض التاريخ السياسي للمدينة على سبيل المثال. وبدلا من ذلك» 
وفي أكثر الأحيان بطريقة مكبوتة» يتمّ حقن التقاليد والاهتمامات 
السياسية في صميم نسيج الحياة اليومية» في مجالّي العمل والترفيهء 
من خلال عرض الموادٌ المصنوعة المتعلقة بالحملات السياسية جنبا 
إلى جنب مع تلك التي تعلق بتاريخ الرياضة في المدينة أو بتطور 
مختلف أشكال الفضاء المنزلي. 

هناك Silay‏ احرف متحاولة Rely‏ للزرظ بم ظریعه Gea‏ 
وطريقةٍ للسياسة» Gray‏ توحي بالاستمرارية بين الصراعات 
السياسية الماضية والحالية. Gail) Bye‏ التبغ القدماء وردهات 
السينماء تاريخ الصحافة المحلية» عروض من الداخل لمساکن تصوّر 
تاريخ ظروف السکن في المدينة» معارض صور فوتوغرافية عن 
الإضرابات المحلية من عشرينيات إلى ثمانينيات القرن العشرين» 
ومعرش للوحات فان -محليين تصوّر الأحداث والشخصیات 
وقادة اضراب عمال المناجم في العام ۰1984 وبطاقات لعب علیها 
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رسومٌ مؤيدة للحق في الاقتراع» رواياتٌ عن مسيراتٍ ضد البطالة في 
الثلاثينيات Ge‏ إلى جنب مع Sled‏ لأبطال كرة القدم المحليين» 
عرض لمكتب جون ماكلين John MacLean)‏ في الغرفة التي 
يعرض فيها حذاء gly‏ كونولي Billy Connoly)‏ المصنوع على 
شكل موزة- إن تجاور هذه التواريخ المختلفة بحيث تنتقل ارتباطاتها 
من واحدٍ إلى آخر يحيل إلى اقتراح لثقافة سياسية راديكالية تنمو 
من الحياة اليومية لسكان غلاسكو العاديين» وبالتالي تغمرها. وهذه 
الثقافة السياسية هي -علاوة على ذلك- الغالبة ضمن الاقتصاد 
الإيديولوجي للمتحف. في قصر الشعب. ليس الشعب هو من 
يخترّل بمستوى الخلاب. وبدلا من ذلك Of‏ الغلاسكيين العاديين 
-ثقافتهم وسياستهم- هم الذين يزوّدون المتحف بالمعيار الإنساني 
الذي يخاطب به المتحف نفسه ضمنيا. 
أسئلة الإطار 

لقد حكم تطوّرٌ المتاحف في القرن التاسع عشر الرأي القائل بأنه 
سيكون من الممكن تحقيق «التمثيل الكلي للواقع الإنساني والتاريخ 
عبر العرض المنظّم لموادٌ مصنعة مختارة» )221 :1979 (Donato,‏ 
أي أن المتاحف ستحتاج إلى أن ترئب عروضها لمحاكاة تنظيم العالم 
-البشري والطبيعي- الموجود خارج جدران المتحف. هذا الحلم 
في of‏ الترتيب العقلاني للأشياء يمكن أن يعكس النظام الحقيقي 
للأشياء سرعان ما تبيّن أنه حلم بالفعل. وعلى الرغم من ذلك 
ففي ممارسات المتاحف وفي علاقتنا کزوار بها يستمرٌ الوهم EL‏ 
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تتعامل في «المادّة الحقيقية للتاریخ». ولا تلفت الا متاحف قليلةٌ 
الانتباه إلى الافتراضات التي حذدت اختیاراتها لما بحفظ أو للمبادی 
التي تحکم تنظیم معروضاتها. كما آن عددًا قلیلا من الزوّار یملکون 
الوقت أو الرغبة للنظر فيما وراء ما تظهره المتاحف لهم ليتفكروا في 
أهمية الكيفية التي نظهر بها تلك المتاحف ما نظهر. وعلی الرغم من 
ذلك. Ob‏ هدفا من آمداف نقاشي هو التدلیل على OT‏ مسألة الكيفية 
ULL‏ حاسمة» تحمل في بعض الأحيان Si obs‏ على تجربة الزاثر 
Lae‏ تحمله الأشياء المعروضة. 

بالفعل» ولتأکید هذه النقطة: كان Whe‏ فارق صغيدٌ É‏ بين 
آنواع الأشیاء المعروضة في المتاحف الثلاثة التي ذکرتهاء ولکن 
هنالك فرق شاسمٌ بين الخطابات التي تحکم السیرورات التي تم بها 
جمع هذه الأشياء في تركيبة معينة من العرض» ما یترتب عليه LS-‏ 
Caw‏ لبيانه- نتائج مهمّةٌ لأنواع المعاني والارتباطات الایدیولوجية 
التي من المرجَح أن تُظهر نفسها. وإذا كان هذا يلفت الانتباه إلى 
الدلالة السياسية للأطر التمثيلية التي توظفها المتاحف. dp‏ لا يعني 
أنه لا توجد جوانب آخری للمتاحف تحتاج بالمقدار عینه إلى تساول 
نقدي» أو آنه ينبغي النظر إلى مثل هذه القضایا التمثيلية بشکل منعزل. 
فمن الواضح» على سبیل المثال» ST‏ مسألة الكيفية التي تُعرض بها 
الاشیاء في المتاحف لا یمکن فصلها عن الاسئلة بشأن تدریب 
القيّمين أو هیاکل الرقابة على المتحف والادارة- وهی معوقات 
شديدة المادية» تحد كثيرًا من مجال المناورة ioe‏ المتحف 
ا l‏ 


260 


على الرغم من ذلك» فلیست هذه مسائل یمکن التأثیر فیها 
بسهولة على المدی القصیرء كما آنها ليست مسائل تقع ضمن ما في 
وسع الزاتر أن يفعل شينًا بشأنه» ولکن إذا تمّت قراءتها بشكلٍ جيّد 
-بوصفها درسًا في خطاب الطبقة الحاكمة بدلا من أن تكون درسًا في 
الأشياء- فحبّى المتحف الأكثر محافظة يمكن أن يُحسن استخدامه. 
O|‏ مساءً يُقضى في بيميش يمكن أن يعود بأكبر فائدة بشرط أن يُنظر 
إليه لا بوصفه يعطي Line‏ في التاريخ الصناعي أو الإقليمي» بل 
بوصفه دورةً LEK‏ في الأساطير البورجوازية عن التاريخ. 
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من أي ماض ٩‏ 
منظوراتٌ >“ مختلفةٌ للماضی oo‏ ۱ 
t.me/soramnqraa 1 P‏ 
الماضي بوصفه نصا 


فی کتاب المتاهات (Labyrinths)‏ يتخيّل خورخي لويس 
sls (Jorge Luis Borges) ee‏ حديثًا اسمه بییر مينار (Pierre‏ 
sta Menard)‏ لکتابة بضع صفحات من شأنها أن تتزامن ع -كلمة 
بکلمة وسطرًا بسطر- مع بعض المقاطع من دون کیخوته (Don‏ 
Quixote)‏ لسرفانتس (Cervantes)‏ وفي تقویم بورخیس لنتائج 
هذا المسعی الوهمي یصرّ على آنه في حين أن النصّین -نص مینار 
ونص سرفانتس- قد یکونان متمائلین لفظيًاء إلا أن المعاني ليست 
هي عینها. وعلى الرغم من أن كلا النصین يحويان الکلمات عینها 
بالترتیب ane‏ الا آنهما لا یستطیعان الا أن یحملا معاني مختلفة 
بحکم الظروف المختلفة التي LS‏ فيهاء وبالتالي بحکم اختلاف 
الآفاق الثقافية -فرنسا القرن العشرین واسبانیا القرن السابع عشر- 
التي من خلالها سيت آخذ دلالة النصّین. وفوق کل شيء يذهب 
بورخیس إلى I‏ نص مینار سیکون آغنی من نص سرفانتس- آغنی 
لأنه آکثر غموضًاء وأكثر غموضًا بسبب وضعه باعتباره نسخة عن 
الأصل )69 :1970 (Borges,‏ 
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ها هنا صورةٌ خياليةٌ بلا EL‏ وهي صورة قد لا تُظهر على 
الفور علاقتها بمسائل المتحف والسیاسات الترائية. ولکن 
ليس ما تطمح إليه ممارسات الترمیم التاريخي هو انتاج موقع؛ 
مبتی مثلا أو بلدة» یتطابق بأکبر قدر ممکن, ES‏ لبنة وسياجًا 
EL‏ مع نموذج سابق؟ وكيف يمكن أن تتجتب نتائج عمقل 
هذه المشاریع اختلاف ما تعطیه من ms‏ عن الأصل الذي 
تطمح إليه بحكم كل من تاريخها المختلف الذي يحكم 
تسود وغموض وضعها باعتبارها نسخة عن الأصل؟ ولنأخذ 
مثلا إعادة بناء وسط مدينة وارسو الذي يعود إلى القرون 
الوسطى بعد الحرب. فبغض النظر عن مدى تشابه وسط 
المدينة المرمّمة مع الأصلء الا أنه يحمل Le‏ دلالات معانٍ 
جديدةٍ بوصفه Mey‏ لارادة سياسية ووطنية لطمس علامات 
الاحتلال النازي للمدينة )291 :1985 (Lowenthal,‏ أو ist)‏ 
مثالا أقرب وننظر في الانتقادات الموجّهة لترميم بورت آرثر 
(Port Arthur)‏ وقد ذهب جيم آلن Jim Allen)‏ إلى أن إعادة 
إعمار المباني والتصميم الخاص بعهد النفي إلى أستراليا تميل 
نحو «خلق مزاج من الاسترخاء والهدوء» :1976 (Allen,‏ 
(104-5. لا يبدو ذلك تحويرًا للدلالة الأصلية للمستوطنة 
العقابية فحسبء ولکنه يذهب إلى أبعد من ذلك كما يقترح 
آلن» فيحجب الدروس التى كان من الممكن استخلاصها من 
الموقع لو شمح له بمواصلة تدهوره GY‏ بالتحديد في خرابه 
كان سيقدّم شهادة بليغة على فشل نظام نفي المحكومين 
إلى أستراليا. 
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وقد يظنّ البعض أن هذه الأمثلة ترجع Us cls‏ للمناقشات 
التي جرت في القرن التاسع عشر عن «الکشط مقابل اللاكشط)”". 
SS‏ الا id‏ 
على العلامات تس شوه ا استخدامها بد 

من إزالتها لإعادة الموقع لحالته الأصلية المفترضة. ذلك OF‏ 
مجرد سوت ee‏ من تاريخ استخدامه وتطوره المستمر 
يعني of‏ إطارًا قد وضع حوله» یفصله Lis‏ كان عليه قبل لحظة 
ننه عملي انحا عله Sy‏ . تيوه مدل کات اه 
يصبح عندها نسخة Lie‏ كان عليه في السابق بفضل ذلك الاطار 
الذي يطوقه ويفصله عن الحاضرء والذي قد يكون ببساطة إضافة 
ملاحظة بسيطة أو باستفاضة وضع تشريع قانوني. Ladys‏ لم 
as‏ إزالة أو إعادة ترتيب أي شيء في ي الموقع» الا أن معناه تَغيّر 
على نحو حاسم. يصح الأمر عينه على الأشياء الموضوعة في 
Ee iets Cae‏ 
al EC ee‏ 

)49( هنا الإشارة إلى حملات Ope‏ راسكين ووليام موريس Lo‏ 
الممارسات العنيقة Ey‏ ما من قبل مجدّدي القرن التاسع عشر. لمزید من 
التفاصیل. انظر: برینس )1981 (Prince,‏ 
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ماضیتها (pastness)‏ وبالتالی تمثیل مجموعة من العلاقات 
الاجتماعية المنصر hs‏ 


ما نقوله هنا لیس آکثر من أن الماضی» كما يتجسّد BL‏ فى 
المتاحف والمواقع الترائية» هو USA‏ نتاج الحاضر الذي ینظمه. 
وهذا من البدیهیات -ربما- لکنها بديهية لها أثرٌ کبیر. وقد یساعد 
النظر في قضية Whe‏ في التعرّف على ذلك الأثرء ففي مقالة 
حديثة» يلاحظ ستيفن غرينبلات أن مدخل متنزه يوسمايت الوطني 


)50( على سبيل التأكيد على هذه النقطة» يختلف موقفى عن موقف 
هودج ودوسوزا اللذين يزعمان أله في المتاحف» «تتواصل المادّة المصنوعة 
بكونها ما هي عليه. ولذا فإنها تتواصل أو تبيّن ذلك JM‏ مثالي» (Hodge‏ 
.and D’Souza, 1979: 257)‏ هذا یتجاهل حقيقة al‏ المادة المصنوعة» حين 
یت وضعها في إطار تاريخي؛ ليست أبدًا ما كانت عليه» وبالتالي بمجرّد الاستناد 
إلى هذا الاختلاف لا تستطيع المطالبة بمعتّی متطابق مع ذاتها OY‏ تلك الهوية 
هي منقسمةٌ أصلا. وهذا الإطار التاريخي» في فتحه لمسافةٍ بين وجود الشيء 
حاضرًا وفی الماضی, يمكّن المادّة المصنوعة من أن تکون بمثابة علامة. ولکنها 
لا یمکن أن تکون بمثابة علامةٍ الا ضمن هذه الفجوة التي لا یمکن بالتالي 
ٍغلاقها Gls‏ عبر داثرة Uke Joly‏ كما یقترح هودج ودوسوزا. وبحکم 
الشروط الحالية لوجود مواد المتحف فحسب (وضعها في متحفي وترتیبها 
في العلاقة بالمواة الاخری» تتحوّل إلى وسيلة نقل العلامة لایصال المعاني 
عن شروط کینونتها السابقة (استخدامها ودورها في الانشطة الاقتصادية أو 
في طرق الحياة الجماعية). وباستثناء إذا تم م الحفاظ على اللاهوية بين هذین 
الجانبین المختلفین من مواد المتحف. فإنّه من المستحیل تقدیر طبيعة آدائها 
کعلامة» وبخاصّةٍَ احتمالية أن تدل نفس المادة المصنوعة على الماضي بشکل 
مختلفی في حال تم تعدیل السیاق التمثيلي الأوسع المقدّم عبر الاطار التاريخي 
الموجودة فیه. 
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(Yosemite National Park)‏ في کالیفورنیا تمیزه لو Jas ie‏ علی 
وضعه باعتباره منطقة برّية. وعلاوةً على ذلك. op‏ هنالك Bae‏ من 
التجهیزات داخل الحديقة نفسها -سلالم GLI‏ ومواقع مشاهدة 
وحتی صورٌ لنقاط مثيرة للاهتمام في المتنزه- مصمّمة لجعل المتنزه 
فى متناول الزائی وکذلك لوحات تحدّد أشكال السلوك المحظورة. 
وغرض غرینبلات من هذه الملاحظات هو لفت الانتباه إلى الطبيعة 
المتناقضة لوضع المتنزه بوصفه Ey‏ وذلك GY‏ إذا كان المتنزه» 
بوصفه ly‏ يبدو مثالا للطبيعة النقية وغیر المدنّسة» فهو کذلك 
فحسب لأنه تمّ تحدیده Ube‏ على هذا النحو. إِنّه یوجد كطبيعة 
(وبالتالي في علاقة متعارضة ضمنيًا مع الثقافة والحضارة) لأنه يُمثل 
فحسب على هذا النحو. والمفارقة هنا هي أن مثل هذا التمثيل يكون 
بالضرورة نتاج ثقافة. وكما يصوغ ذلك غرينبلات: 

لقد تم تأمين البرّية في الوقت عينه الذي تم فيه طمسها 

بواسطة لافتاتِ رسمية تعيّن حدودها: وضع الطبيعي في 

مقابل الاصطناعي من خلال وسائل تجعل مثل هذا التعارض 

عدیم المعنی. 

(Greenblatt, 1987: 11) 

إن البرّية» في تمثيلها وتعلیمها بصفتها موقع للطبيعة البکره هي 
معلّمة بشکل لا رجعة فيه بعلامات الثقافة من خلال العملیات التي 
يتم تأمين برّيتها بها. وبالتالي» وبخض النظر عن مدی oS‏ العکسء 
OB‏ ما نصادفه في مثل هذه المناطق البزية المحددة علنًا ليس الطبيعة 
في نقائها البکر أو المقابل الجذري اللاممسوس للثقافة» ولکن 
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البرية بوصفها LE‏ كما لا تحمل مثل هذه المناطق علامات الثقافة 
في اللوحات والمرافق التي تم م تثبيتها في الموقع فحسب. فهي تتأثر 
بالثقافة عبر مجموعةٍ من الطرق غير المباشرة التي تتراوح بين الأطر 
التشريعية والإجراءات الإدارية اللازمة لإنشاء وصيانة حدودها 
والمطبوعات -مثل الكتيّبات السياحية والمنشورات الترائية- التي 
تنظم أطر مرجعيتها وتوقعات زوارها. 

وبالمثل» فبينما يوجد الماضي LS-‏ يتجسّد في المواقع 
التاريخية والمتاحف- في إطار یفصله عن الحاضرء Us ob‏ نتاج 
ممارسات الحاضر التي his‏ هذا الاطار وتحافظ علیه. ووفقّا لذلك» 
فان وجوده بوصفه «الماضي» هو بالمثل وجودٌ متناقض. وذلك GY‏ 
وجودٌ مؤمّنٌ فحسب من خلال الأشكال التي يُعيّن علتا ويُمثل عبرها 
«الماضي» بوصفه ماضياء والنتيجة المترتبة على ذلك بوضوح هي أنه 
صار يحمل بالضرورة العلامات الثقافية للحاضر الذي من المفترض 
أن يميد عنها. فکما أن زاثر المتنزه الوطنی یواجه البدية كما لو انها 
نض منظم Ge‏ کذلك یواجه زاثر اتف أو الموقع التاريخي 
مجموعة من المعاني المنظّمة Cia‏ والتي يجب البحث عن تعييناتها 
في الحاضر. 

إن ما يهمّنى فى هذا الفصل هو دراسة بعض الخصائص 
النصية التي تسف اللات لتنظيم الماضي الأسترالي كما 
يتجسّد -بطرق USL‏ ورمزية في OW‏ عينه- في المتاحف والمواقع 
التاريخية. وفي القيام بذلك» Ob‏ أريد أيضًا أن ool‏ أهمّية مثل هذه 
الاعتبارات بالنسبة إلى الشروط التي تُطرح بها خيارات التوججهات 
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السياسية» وتحل وتنفذ. وفي الواقع» Sb‏ أذهب إلى أن W525‏ من 
الأهداف الأساسية للتوجهات السياسية الحالية للمتاحف والتراث 
-وبخاصّةٍ تلك التي Glas‏ بمسائل الوصول والمشارکة- لا یمکن 
ol‏ ال عم ها ام بك اعد praise‏ 
الحسبان. كما لا يمكن أن نم بشكل مناسب الاشکال التي LS‏ بها 
مثل هذه التوجهات من دون النظر فى الخصائص النصّية للمتحف 
والمواقع الترائية بالصلة مع شتّی الثقافات التاريخية لمختلف 
الفئات الاجتماعية. 

ولكن قبل أن أتناول مثل هذه المسائل النوعية المتعلقة 
Ole IL‏ السياسية» فإنّه سيكون من الضروري إبراز شروط حجّتي 
السابقة بشکل آکمل ol,‏ آحدد ارتباطها باعتبارات a‏ السياسي 
بطريقة آکثر تعميمًا. وسأقدّم هنا مراجعة موجزة لتاریخ JES‏ 
المتاحف والسياسات التراثية الأسترالية من أجل وضع الاهتمامات 
السياساتية الحالية في سياقها الملائم. 

قراءة الماضي: أسئلة النظرية والسياسات 

تتعدّد الخصائص النصّية للمتاحف والمواقع التاريخية وتتنوع 
وهي تتفاعل بعضها مع بعض في شکل معقد. وسأذكر بعضها هناء 
كطريقة لتقديم آولي لمدى المناقشة. في حالة المتاحف» وبصرف 
النظر عن الدلالة الواضحة المرتبطة بطبيعة المصنوعات المختارة 
للعرض» LES‏ مجموعةٌ إضافيةٌ من الأسئلة المتعلّقة بالمبادئ التي 
تحكم طرق ارتباط هذه المواد بعضها مع بعض ضمن سياقاتٍ 
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معيّنة للعرض. هل تصتف هذه المصنوعات وترّب بحسب النوع أم 
eee‏ جز فى و ی مر ارد وا 

بين الماضي والحاضر؟ وإذا كان الأمر MIS‏ فکیف Gy‏ تنظیم مثل 
هذه السرديات؟ هل تستلزم Cand‏ امتمرارية؛ tales‏ رالد 
أم أن الماضي والحاضر 5( تمثيلهما على نحو متباينٍ جذريًا؟ وتنشاً 
tel‏ مشابهةٌ في حالة المواقع التاريخية» فيما يتعلّق باختيار الفترة 
التي تتمّ اعادة الموقع إليهاء أو التي تم فیها تجمید استمرارية 
تطورها في حالة مشاریع الحفاظ على التراث. ولنأخذ We‏ حالة 
منازل العائلات البارزة في وقتٍ Ke‏ من الاستیطان بيت فوکلوز 
(Vaucluse House)‏ في سيدني مثلا» أو بيت نیوستید (Newstead‏ 
House)‏ في بریسبان. هل تمّت إعادة المباني والتجهیزات إلى 
وضعها في سنوات تأسیس ثروات تلك الأسرء أم للفترة التي برز فیها 
نفوذها السياسي والثقافي؟ 05 هنالك مسألة كيفية ترتیب المصنوعات 
داخل هذه المنازل. ما هي النتائج التي تترتب على مختلف الترتیبات 
بالنسبة إلى طرق تمثیل قصص آفراد تلك الأسر في الطوابق 
المختلفة؟ وكيف ترتبط هذه الروايات الصغيرة المتعدّدة بشتى طرق 
تصوّر الاهتمامات السياسية والثقافية الأوسع لتلك الفترة؟ 

وإذا كانت تلك الاعتبارات تتعلّق بالخصائص النضّية الواضحة 
في بنية المصنوعات المعروضة في المتاحف والمواقع التاریخیت 
Of‏ الأشكال النصّية الأوضح والتي تصاحب مثل هذه العروض 
أو التي تنظّم وترسم بمعتى أوسع الإطار الثقافي الذي توجد فيه 
تدفع إلى طرح مزيدٍ من الأسئلة. ولا يحيلنا ذلك إلى التعلیقات؛ 
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أو آشرطة الفیدیو أو الشرائح التي یتم من خلالها شرح المصنوعات 
وبیان سیاقاتها فحسب. بل یتعلق أيضًا بوظائف الأدلة والتذکارات. 
كيف ks‏ هذه TV‏ والتذکارات توقعات الزائر و/ أو ذکریاته عن 
جولته في المکان؟ Gl‏ تصوراتِ عن الجمهور وعن = تقترحها 
لغة وصور هذه المنشورات ۴۹ وقد تُطرح أسئلة ممائلة بالنسبة إلى 
«المناطق العازلة» التي تحيط بالمواقع التاريخية» أي تلك المناطق 
التي pbs‏ خروج ودخول الزوّار من وإلى المنطقة المحدّدة gl,‏ 
تنتمي للماضي. وأخيرًاء L Y‏ من أن تؤخذ بالاعتبار المجموعة 
الأوسع من النصوص الثقافية التي لا توثر مباشرة في أي متحفی 
أو موقع تاريخي محدّد. ES‏ على الرغم من ذلك لا تقل تأثيرًا 
في إطار التوقعات والافتراضات التي تحكم طرق ارتباط مختلف 
أقسام الجمهور بمثل هذه المؤسّسات. وتتراوح هذه من المنشورات 
الرسمية للجنة التراث الأسترالى إلى أنشطة الجمعيات التاريخية 
والجینیالوجية. إلى أنواع التمثيلات التاريخية التي وضعتها في التداول 
الاجتماعي All‏ وسائل الاعلام في آشکال من قبيل المسلسلات 


التلفزيونية القصيرة. 
òl‏ هدفي من «قراءة الماضي» کما هو Be thuy Kiu‏ في 


العللاقات بين هذه الممارسات المختلفة» هو نوضیح نتائجها علی 
الطرق التي يم بها اختبار وتفسير المنطقة المحدّدة اجتماعيًا بوصفها 
«الماضى». ولا يعنى هذاء فى حالة عروض متحفب معيّن أو مواقع 


(51) للاطلاع على مناقشة تسرد اعتباراتٍ كهذه انظر بيكفورد 
.(Bickford, 1985)‏ 
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تاريخية cates‏ أن ثلام هذه المؤسّسات بسبب فشلها في تصوير 
الماضي بدقة «کما کان (i>‏ . وهذا لا يعني التقليل من أهمّية انشغال 
القيّمين بتنظیم العروض التاريخية من خلال ضمان آصالة المواد 
المعروضة. Lally‏ هي مجرد ملاحظة أنه عندما gay‏ القيام بمثل هذا 
العمل» فلا بد أن js‏ هنالك حتمًا مجموعةٌ من الأسئلة التفصيلية 
والمنفصلة بشأن UY‏ التمثيلية للاعتبارات المشار إليها أعلاه. 

وفي دراسة لقضایا مماثلة في السیاق البريطاني اقترح مایکل 
بومز (Michael Bommes)‏ وباتريك رايت (Patrick Wright)‏ 
استخدام مصطلح مفید هو «الفضاء العمومي التاريخي» لاشارة 
إلى تلك الموسسات -من المتاحف إلى مواقع التراث الوطني إلى 
الأعمال الدرامية التاريخية التلفزيونية Tee‏ الوثائقية- التي تشارك 
في إنتاج المعاني عن الماضي وتوزیعها. ومن الضروري النظر إلى 
ممارسات هذه الموسسات. كما یجادلان» من خلال دورها فى 
تفعیل «هيكلة الوعی المؤشس عمومّ» (Bommes and Wright,‏ 
)266 :1982. عل رايت هذه الحجّة فى دراسة لاحقة» مشيرًا 
إلى aT‏ عند النظر في آثار مختلف طرق تمثیل الماضي» فان «المسألة 
التأريخية لحقيقتها أو زيفها هي في كثير من الأحيان آمز جانبي بالنظر 
إلى تخصيصها الفعلي في الحياة اليومية» )188 :1985 (Wright,‏ 
وبالمثل» فان الموقف المتبتى هنا ليس في أن آثار ممارسات التمثيل 

هذه يمكن الفصل فيها بإحالتها إلى «حقيقة الماضي» بل في OF‏ فهم 
أسباب وكيفيّات معاني المتاحف والمواقع التاريخية يعتمد على تقود 
علاقاتها ووضعها ضمن مجموعةٍ كاملةٍ من المواضعات النصّية التي 
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تتصل عبرها المنطقة المحدّدة اجتماعيًا بوصفها Cab‏ بالانشغالات 
الاجتماعية والثقافية والسياسية المعاصرة. 


وليس هنالك C5,‏ أنسب من الحاضر لطرح مثل هذه القضاياء 
فبالمقارنة مع فترات سابقةٍ وطويلة من الإهمال النسبي» شهدت 
الفترة منذ أوائل سبعينيات القرن العشرين سيلا من الاستقصاءات 
ومبادرات التوجّه السياسي في مجالي المتاحف والتراث. ونتيجة 
لذلك. فقد توسّع الماضي الأسترالي -أو الفضاء العمومي التاريخي- 
توسَعًا كبيرًا من حيث GSI‏ وفي الوقت عينه أعيد تشکیل ملامحه 
UI‏ أو خصائصه النصية بشکل ملحوظ. وعلى الرغم من ذلك» 
وباستثناء الاعتبارات الخاصة بالمسائل المتعلّقة بالسیاقات التمثيلية 
المناسبة لعرض الموادً الخاصّة بالسكان الأصليين» OL‏ معظم 
الوثائق الحكومية الرئيسية التي كان لها أثرٌ في التطورات الأخيرة 
في التوجّه السياسي الخاصٌ بالمتاحف والتراث لم تب الا اهتمامًا 
ضئيلا بمسألة السياقات التمثيلية والمبادئ المناسبة لتحقيق آهداف 
سياساتية محدّدة. ولم يكن غريبًا أن ينصبّ الاهتمام الحكومي بدلا 
من ذلك على تطوير الترتيبات الإدارية المناسبة لتطوير وإدارة الفضاء 
العمومي التاريخي الموسّع. وحیثما طرحت الأسئلة المتعلّقة بطبيعة 
الماضي المطلوب بناژه داخل المتاحف والمواقع التاريخية اتخذت 
هذه إلى Ao‏ كبير شکل اهتمام بالمحتوی أي بما ينبغي الحفاظ عليه 
وعرضه. وینطبق الأمر عينه على معظم المقترحات المقدّمة لعملية 
صنع السیاسات -مع استثناءات ملحو ۆة (Allen, 1976: Bickford,‏ 
)1985 ,1982- والتعلیقات النقدية على المواقع الجديدة للمتاحف 
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والمواقع التراثية» والتي كانت És I‏ ومتباعدة على أيّ حال. 
وفی حين أن هذه الاعتبارات مهمّة بداهت بل لا غنی عنها لتشکیل 
السیاسات في الواقع» فليس صحیخا OF‏ مسائل التمثیل یمکن أن 
تترك لتدافع عن نفسها بنفسها بمجزد الفصل في مثل هذه الأمور. 
ومادامت السیاسات المتحفية والترائية تهدف إلى مجموعة منظمة 
من اللقاءات بين الزوار «من ذوي الخلفیات الثقافية والتوجهات 
المتباينة) وبين العروض المتحفية أو المواقع التاريخية المنظمة 
نصياء ails‏ من المناسب أن پرشد السياسة المتحفية وعي بالعوامل 
المؤدّرة وتنظيم طبيعة المعاني المتداولة في تلك اللقاءات. 


أفكارٌ خارج الأوان 

بالإضافة إلى الدفع بأهمّية اعتباراتٍ كهذه للسیاسات p‏ أريد 
أيضًا أن أقدّم منظورًا نقدیّا لبعض الميول السائدة التي يمكن ملاحظتها 
فى التشكيلات الأخيرة للفضاء العمومى التاريخى الأسترالى 
الموسّع. بصرف النظر عن توسيع الماضي بمعنى الزيادة الكبيرة 
في عدد المواقع التي يتمّ تحديدها Úle‏ بوصفها مواقع تاريخية» فقد 
owl‏ هذه العملية بالأساس ثلاث خصائص نصّية رئيسة مترابطة: 
آولا أصبح الماضي الأسترالي أكثر استقلالية وإحالة إلى ذاته» أصبح 
التاريخ الأسترالي» باختصار أكثر أسترالية» فصارت أحداث تاريخ 
أستراليا تميل بشكل متزايدٍ إلى الاحالة بعضها إلى بعض بدلا من 
أن تجد US-‏ كان عليه الحال في السابق- نقاط إحالتها في لحظاتٍ 
تاريخية أو معاصرة في التاريخ الأوروبي hobu)‏ البريطاني). 
وفي هذا الصدد. فقد فطع الماضي الأسترالي» إذا جاز التعبير» عن 
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حقبة ما قبل التاریخ التي عاشهاء وصار له مساره GIL‏ الخاض. 
BL‏ تم تمدید هذا التاریخ المستقل حدیثا إلى حدٌ كبير» فذّفع أكثر 
فأكثر إلى الوراء إلى عصور السکان المحليين الأعمق (تمييرًا لها 
عن العصور المستمذة من التاريخ الأوروبي) وذلك من أجل الاشارة 
لس من الاستمرارية الطويلة لتاريخ الأمّة. أخيراء مال هذا الماضي 
إلى أن يصبح أكثر شمولا في توجّهه. محتضنا في تاريخه الخاض 
تواريخ جماعاتٍ ومجتمعاتٍ محلية لم تحظ في السابق إلا باعترافٍ 
ضئيل بها في النسخ الرسمية لتاريخ أستراليا. وهكذاء فتاريخ المرأة 
الاسترالیق والمجتمعات المحلية اليونانية والايطالية والاسیویق 
وبالطبع السکان الأصلیون: كلها صارت ممثلة الآن في التواریخ 
المتحققة المجسّدة في المواقع التاريخية وعروض المتاحف. 

على حذ chale‏ دعمت هذه التوجهات على نطاقٍ واسع معظم 
الجماعات داخل المجتمع. صحيحٌ أنه كانت Wha‏ علامات مقاومة 
من الحرس القدیم في متحف الحرب التذكاري الاسترالي» Oly‏ 
بعض مقترحات الحفاظ على مواقع تاريخية محددة جوبهت في كثير 
من الأحيان بمعارضة بعض المطورین العقاریین. كما تبقی المسائل 
المتعلقة بادارة مواقع ومصنوعات السكّان الأصليين أيضًا موضع 
جدل مستحکم. لکن على الرغم من هذه التحفظات. فإن ما ذهب 
إليه اللورد تشارتس من آمسفیلد (Lord Chartis of Amisfield)‏ في 
السیاق البريطاني؛ من OF‏ الحفاظ على التراث الوطني قضيةٌ ليست 
محل جدل OY És‏ کل الأطراف والجماهیر تدعمها؛ صحيحٌ إلى 
a‏ كبير في حالة آسترالیا أيضًا )326 :1984 -(Chartis,‏ 
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وبالتأكيد» ليس لديّ أيّ رغبة في الاختلاف لمجرّد الاختلاف 
هل الجاع المسناع نب فلو نظرنا إلى كثير من النزعات 
التي Sal‏ إليها بشكل مجزد» لوجدنا آنها يجب أن تكون موضع 
Saas‏ .)5 تطوير نطاقٍ أكثر اتساعًا وشمولا للتاریخ الأسترالي RA‏ 
تم تحقیقه في متحف هاید بارك باراکس بالترکیز على حياة العمل 
اليومية وثقافات مختلف الطبقات والأجناس والطوائف العرقية» 
على سبیل المثال - هو من دون ELE‏ تغييدٌ نحو الافضل. ان النتائج 
الايجابية لمثل هذه التطوّرات بالنسبة إلى المنتمین للمجموعات 
المهمّشة حتی OV‏ -الحس الايجابي للاعتراف بالذات» والاحساس 
بالوجود She‏ والحصول على مكانٍ في التاریخ الوطني- هي آمز 
ينبغي عدم الاستهانة به. وعلی الرغم من ذلك. Op‏ ما آرید تفصیل 
الحدیث عنه هنا هو الجوانب المتناقضة لهذه النزعات» فما يبدو 
جيّدًا من حيث المبداً یتحول في كثير من الأحيان إلى أمر آکثر 
إشكالية عندها ترجم في السیاق التمثيلي الملموس 

ریما كان فريدريش «(Friedrich Nietzsche) atas‏ منذ ما 
يقرب المائة ple‏ واحدًا من آکثر منتقدي الوعي التاريخي في 
القرن التاسع عشر لذعاء وبخاصّةٍ المیل إلى تخلید التاریخ الوطني 
بالأنصاب التذكارية والتمائیل وقد اعترف Ob‏ مقاومته التاریخ كانت 
«خارج الأو ان». فکتب في مقالته استخدام وإساءة استخدام التاریخ 
Op :(The Use and Abuse of History)‏ هذه الأفكار هي خارج 
الأوان' SY‏ آسعی إلى تمثیل شيءٍ یفخر به عصرنا عن وجه حق 
هو فاه (he ash tease‏ وخللا في زمانناه معتقدّا كما 
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أفعل LT‏ نعاني جميعًا من حمّى تاريخية خبيثة ویجب على PY‏ 
أن نعترف بهذا الواقع» )4 :1974 (Nietzsche,‏ وفي حين أثني لا 
أذهب إلى المدى الذي ذهب إليه نيتشه فى معارضته المتعنتة فعليًا 
أيّ نوع من تأريخ الحياة الاتجتماعية؛ فان هله لتأمّلات في المتحف 
الأسترالي والسياسات الترائية هي بالمثل «خارج الأوان» في تساؤلها 
عن الآثار المترتبة على الطرق التي تتم بها dole] HE‏ تشكيل 
الفضاءات المحدّدة Ue‏ بوصفها فضاءاتٍ للماضي الاسترالي. 
لکتنی أعرض هذه التساؤلات lady‏ لاقتناعى Sb‏ الماضى لا يزال 
مرا بما فيه LUSI‏ ليتجاوب مع المناقشات المتعلّقة بمعالمه الحالية 
ومساره المستقبلي. 

لم یمتح هذا الإمكان الدرجة عينهاء حيث تملك هذه الضروب 
من الماضي تاريخًا أطولء وبالتالي وزنًا أكثر sts‏ خلفهاء ففي 
بريطانياء حيث تغطي التشريعات الحمائية الآن نحو نصف مليون 
من البنی التاريكية» وهو ما flay‏ آربعة في المائة من مساکن البلاده 
غالبًا ما يُنظر إلى الماضي بوصفه منطقة متحجّرةً ومجمّدةٌ بلا حراك 
تعمل كثقل مضادٌ GY‏ إمكان لتخيّل مساراتٍ جديدة للتنمية الوطنية 
باستثناء تلك التي تجسّد العودة إلى قيم الماضي العزيزة» مثل ولع 
السيدة تاتشر بفضائل العهد الفيكتوري. ويكتب باتريك رايت عن 
الماضي المتجسّد في منازل إنكلترا الفخمة: «یصبح التاريخ في صلته 
الفخمة مرا عندما يكون قل كد سس الصلاية وأعلق لق 
على ما يمكن عرضه منه بوصفه "الماضی التاریخی" المنجز Vales‏ 
والذي لا يطلب إلا تقدیره وحمايته» )78 :1985 (Wright,‏ وبينما 
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الماضي في أستراليا ليس عظیمّا ولم يدع بعذ العظمة إلا أنه آخدٌ 
في التراكم بمعدّلٍ غير مسبوق. وما لم يتمّ لجم كثير من الميول التي 
تعرّف هذا الماضىء فان هنالك دلائل كافية على آنه» هو LÍ‏ سوف 
یصیر إلى آن Glas‏ علی نفسه وعلیناه عندما بضل إلى آن لا یدعونا إلا 
إلى التأمّل السلبي فيه بدل أن يفيد بوصفه -کما آرغب في اقتراح أنه 
سيكون أكثر ملاءمة- موردًا Ue ye‏ يحت على المشاركة الفعّالة فى 
النقاش العاع بشأن المسارات المستقبلية للتنمية الوطنية. ولكن قبل 
ذلك» صار GIJ‏ علينا استعراض جانب من التاريخ. 
تكوين ماض أسترالي: معالع تاريخ 

الماضي الوطني بوصفه فراغا 

في العام 1933» نشرت جمعية المتاحف في لندن مؤلف تقرير 
عن متاحف وصالات عرض الفنون فى أستراليا (A Report on the‏ 
MRS and Art Galleries of Australia)‏ وقد رسم التقرير 
الذي آعذه اثنان من المتحفیین البریطانیین هما إس. إف. مارکهام 
(S. F. Markham)‏ وإتش. سي. ریتشاردز (H. C. Richards)‏ 
AI‏ من مؤسّسة كارنيغي في نيويورك» صورة قاتمةً إلى حذ 
ما لحالة المتاحف الأسترالية. ذکر Of pall‏ تمویلها Chand‏ 
بالمقارنة مع نظیراتها الأوروبية والاميركية وحتی النیوزیلندیت 
ونموها عشوائىٌ فى معظمه تقوده الصراعات بين الولایات أكثر 
من أيّ اعتبار لتوفير خدمةٍ متحفية وطنية. Ul‏ بالنسبة إلى محتویات 
مقتنيات المتاحف. فقد آعرب ماركهام وريتشاردز عن استغرابهما 
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من الانعدام شبه التامّ GY‏ اهتمام باقتناء وعرض المواد التاريخية. 
وفیما عدا متحف الحرب التذكاري الأسترالي «والذي كان وقتها 
رر مجموعة من المصنوعات التي لم حك فک دائمًا بعد)» 
فقد is‏ متحفان اثنان فقط للعروض التاريخية: بيت فوکلوز 
في سيدني والمجموعات التاريخية الموجودة في مباني البرلمان 
7 كانبيرا (Canberra)‏ خارج هذه المتاحف. الغرفة الوحيدة 
المعنية بفترةٍ تاريخية معينةٍ في كل أستراليا كانت في معرض أثاث 
القرن التاسع عشر في صالة ملبورن للفنون. وإذا كان هذا الإهمال 
العام يدعو للعجب. فقد وجد ماركهام وريتشاردز ما يدعو لعجب 
أكبر في انعدام Gi‏ اهتمام متقدم بالمواد المتصلة بفترة ما بعد 
الاستيطان. وبالتالي» فقد لاحظا آنه «ليس هنالك في Gre Gi‏ نسح 
عن المباني التي كان يشغلها المستوطنون الأوائل»» واعتبروا ذلك 
«واحدةً من أبرز الثغرات في كل المجموعات الحالية للمتاحف» 
.(Markham and Richards, 1933: 441)‏ 

لماذا كان الأمر كذلك؟ كان ذلك في جزء منه -بلا شلث- OY‏ 
توظیف القيّمين على المتاحف كان يتمّ بشكل رئيس من تخصّصات 
الجيولوجيا والبيولوجيا (وفى القرن العشرين كانوا ينتمون أحيانًا 
لتخضص الألشروبولوجیا» ولم یشمل مور كا Moly‏ ولکن هذا الأمر 
مجرد إعادة صياغة للمشکلة: لماذا أظهرت المتاحف الأسترالية ذلك 
التحیز؟ LS‏ بينت سالي کولشتیدت (Sally Kohlstedt)‏ كانت 
أستراليا قد أسّست بحلول آواخر القرن التاسع عشر مجموعة من 
المتاحف التي 7 تتوازی في نطاق الاختصاصات مع نظیراتها الأوروبية 
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والأميركية» فیما عدا هذا .(Kohlstedt, 1983) Cle!‏ ]13 كانت 
الجیولوجیا والبیولوجیا والانشروبولوجیا والعلوم والتکنولوجیا وعلم 
الآثار فى متحف ماکلی (Macleay Museum)‏ فى جامعة سیدنی» 
لب PAE A‏ بشكل كبير فى الاهتمامات الاقتنائية للمتااحف 
ll‏ فلماذا لم یساهم معها التاریخ؟ كانت النماذج لاستخدام 
المتاحف hays‏ لتمثيل التواريخ الوطنية وتجسیدها موجود 
ومعروفة في أوروبا منذ منتصف القرن الثامن عشر» وبرزت على نحو 
متزايد بعد الثورة الفرنسية OP‏ فلماذا لم تستخدم؟ 

لهذا السؤال dae ye‏ أكثر عموميةًء OLE OY‏ اهتمام ناضج بتاريخ 
فترة ما بعد الاستيطان لم يكن مقتصرًا على عالم المتاحف. وبالتالي؛ 
لم يكن لأستراليا أن تذعي امتلاك فضاء عمومي أوّلي الا بعد 
الحرب العالمية الأولى. وكان أحد pal‏ مكوّنات الفضاءات العمومية 
التاريخية في المجتمعات الأوروبية قد تمثل في تطوّر أنصاب 
التمائیل العمومية. وفي حين أن نحت الأنصاب التذكارية في القرن 
الثامن عشر كان يميل إلى الاقتصار على الكنائس الصغيرة الخاصة 
أو المنازل والحدائق التي تعود للطبقة الأرستقراطية» فقد شهدت 


(52) يسبع بيفسنر (Pevsner)‏ أصول المبادئ المؤرخنة لعرض المتحف 
وصولا إلى رواق دوسلدورف في العام 1775. على الرغم من ذلك فهو يتفق 
مع بان وبازان في تأكيد أن المفاهيم التاريخية المؤئّمة حمّقت VG)‏ التجسيدات 
المتحفيّة فى فرنسا ما بعد الثورة» Aly‏ فى متحف آلکسندر لينوار للأوابد 
الفرسية )1795( بويعل ذلك ف موجه آلکستدن دی ر رار فى فی در 
کلونی. انظر على التتالى: بيفستر (1976 (Pevsner,‏ بان (1984 (Bann,‏ وبازان 
(Bazin, 1967)‏ ` 
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آوائل القرن التاسع عشر تحوّل مثل هذه الأنصاب التذكارية إلى مواد 
مخصصة Si LS-‏ میس (Mace)‏ - «للعرض lal‏ وممولة في 
کثیر من الأحيان من الحکومة لأغراض تعليمية مباشرة» (Mace,‏ 
)49 :1976. کان ely‏ عمود نابلیون (Napoleon)‏ في ساحة فاندوم 
(Place Vendôme)‏ وعمود نیلسون (Nelson)‏ فى ميدان الطرف 
الأغرّ (Trafalgar Square)‏ وقد أيضًا في — آنحاء البلدات 
والمدن في أوروبا ببناء الأنصاب التذكارية لذكرى مآثر الأبطال 
aR‏ ورجال الدولة» والملوك والملکات- يشكّل استخدامًا 
للفضاء العمومي لغرض تمثيلي جديد: التجسيد المادي لجس 
بلتاریخ الوطني. وعلی الرم من ذلك. Of‏ هذا a gl‏ -الذي Ss‏ 
في فرنسا آبعاد ما طلق عليه هوبسباوم (Hobsbawm)‏ تسمية موجة 
من «هوس نصب التمائیل»- لم يكن له الا صدّى ضئيل في أستراليا 
(Hobsbawm, 1983)‏ وکما لاحظ ك. إس. إنغليس (K.S. Inglis)‏ 
فان حملات إقامة الأنصاب التذكارية العامّة للاحتفاء بإنجازات 
الأستراليين البارزين كانت قليلة ومتباعدة» وغالبًا ما كانت تفشل فى 
تأمين الدعم الحكومي أو الرعاية الخاصّة الكافية ليمكن إنجاز هاء 
وحين تنجح في تأمين الدعم فإنّها لا تكاد تجد حماسة شعبية لها 
عندما تُبنى )15 (Inglis, 1974: Ch.‏ 

وهكذا يمكن المضيّ في هذه الأمثلة. بحلول أواخر القرن التاسع 
عشر» استطاع الحمائيون المؤثرون في معظم المجتمعات الأوروبية 
والولایات المتحدة إنجاز صیغ asi‏ من التشريعات التراثية التي 
وقرت أساسًا لمنظمات التراث» قادرة على تنسیق حملات من أجل 
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الحفاظ على المواقع التاريخية وإدارة هذه المواقع على المستوی 
الوطنی <**. tal‏ فى أسترالياء فتنتمی هذه التطورات إلى فترة ما بعد 
الجر العالمية الثانیت ون آنذاك فقد جاءت متأخرة. وبینما 
تمّ في بريطانيا تأسيس الصندوق الوطني في العام 61895 لم توجد 
مومه ممائلة فن e‏ إنشاء السعلس ال مخرالی للضتاديق 
الوطنية في العام 1965. l‏ 

كيف يمكن تفسير هذه الأنماط من الاستثنائية الأسترالية؟ فبينما 
لا يوجد هنالك أيّ نقص في الشروحات. OB‏ قليلًا منها يذهب 
إلى جذور هذه المسألة. لقد كان من الشائع أن يذهب المعلّقون 
اا في ثمانينيات وتسعينيات القرن التاسع عشر إلى أن 
ما د يستحق الحفاظ عليه أو إحياء ذكراه من التاريخ في أستراليا Jb‏ 
آو معدوم. وفي هذه الروایق a bp‏ في تطوير مجموعةٍ من 
المؤسّسات التي یمکن أن تتجسّد ماديا ونمل فیها مفاهیم الماضي 
القومي يعزى إلى أوجه القصور الكامنة في الأشياء الحقيقية لذلك 
التاریخ. o|‏ التاريخ الأسترالي gee‏ إن جاز التعبير» بقصوره عن 
توفیر مجموعة مناسبة من الموادّ الخام -الاحداث والشخصیات 
والحركات- التي تمکن صناعة ماض فومي منها. 

عدم صحة هذه الروايات واضح» وذلك OY‏ تلك المواد الخام 
على وجه التحدید» والتي أغفلت وقتهاء هي التي صارت بعد ذلك 


(53) للحصول على مراجعة موجرة لتشریعات التراث الأوروبي 
«واليابانی» انظر تاي )1985 (Tay,‏ للاطْلاع على تفاصیل عن تشریعات التراث 
الأمیرکی انظر هوسمر )1965 (Hosmer, 1981 and‏ 
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توفر الدعامة الأساس للاشکال التي أصبح بها الماضي الأسترالي 
رت 9 silent‏ وهنا تسأل إيزابيل ماکبراید :(Isabel McBryde)‏ 
«لماذا تملك آسترالیا الان» على سبیل المثال» ماضيًا معروفا لفترة 
هجرة المدانین بینما كان ذلك الماضي قبل قرب یعتبر موضوعا 
حساسًا لا يحظى بشعبیة؟» )8-9 :1985 (McBryde,‏ إن الاعتبارات 
التی تدلّنا علیها مثل هذه الأسئلة لا Glas‏ بالطبيعة الحقيقية للأحداث 
التاريخية ولکن بعلاقاتها بالأشکال المتاحة لتمئیلها. فى حالة 
أستراليا في أواخر القرن التاسع عشرء تدلّنا هذه الاعتبارات علی ما 
كان pay‏ إليه بشکل واضح بصفته انعدام التوافق بين الموادٌ الخام 
لتاريخ ما بعد الاستیطان وبين الخطاب الذي يحكم الأشكال التي 
یمکن أن fs‏ بها ضروب الماضي الوطنية بشکل ملائم. وبعبارة 
أخرى» OB‏ ما كان مفتقدًا ليس هو ا الارن اة 
بل القالب الذي يمكن من خلاله أن Lua‏ مثل هذه الأحداث في 
تمثيلاتٍ تتماشى مع النزعة الوطنية والتاريخ اللذين حكما التصورات 
العامة حول هذه المسائل بمفرداتهما المستقاة إلى Am‏ كبير من معجم 
المركزية الأوروبية. 

لو كانت التطورات في سياسات المتاحف والتراث الاسکندنافية 
أو حتى الأميركية ST‏ تأثيرًا في الوضع الأسترالي من نظيراتها 
الأوروبية» لاختلفت القصّة ربّماء فكل من الدول الإسكندنافية 
(بحلول نهاية القرن التاسع عشر) وأميركا (بحلول عشرينيات القرن 
العشرين) طورت فلسفات حمائية مُنحت فيها مواد الثقافة الشعبية 
دلالة تاريخية. غير أن الماضي البريطاني هو الذي قدّم النموذج 
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الغالب» صراحةً أو has‏ والذي كانت تقاس به الاحتمالات 
التمثيلية للتاريخ الاسترالي» وتعتبر قاصرةً في العادة عن بلوغه. 
ولعل pal‏ عاملٍ في هذا الصدد تمثل في حقيقة أن الماضي البريطاني 
JR‏ إلى de‏ كبير من خلال إحياء المآثر العسكرية للإمبراطورية» 
وهو التوجّه الذي كان سائدًا بالقوة عينها في فرنسا أيضًا. وربّما كان 
ذلك أكبر gle‏ أمام تشكيل الماضي الأسترالي. وقد عنت حقيقة Ol‏ 
الأمّة الأسترالية لم تُشكّل عبر الحروب -آنها لم تلعب أي دور رئيس 
على مسارح «التاريخ الحقيقي» كما كان يقال في ذلك الوقت- آنها 
لا تستطيع أن تدّعي تاريخًا يمكن أن يكون ممثلا على قدم المساواة 
مع مواضي الأمم الأخرى ذات الأنماط العسكرية المهيمنة في ذلك 
الوقت فى إحياء الذكرى الوطنية. وكان ذلك أساسًا هو السبب فى 
ّه عندما كان بُنظر ]لق فترة ما بعد الاستیطان من منظور المقارنة مع 
الماضي الوطني في البلدان الأوروبيةء فإنها اعتبرت بمثابة خواء أو 
إن لم تكن خواءَ فهي بمثابة فترة كان من الصعب استخدام آحدائها 
وشخصیاتها في ely‏ ماضي وطني مستقل بسبب ارتباطه السابق مع 
التاریخ الطویل للدولة البريطانية. وهكذاء كما يشير إنغليس» فان 
مقترحات نصب تمائيل تذكارية للمستکشفین البحریین أو لقادة 
المستعمرات الأولی انتهت إلى لاشیء OV‏ مثل هذه الشخصیات 
کات مه هدر اما مقر ما قبل نازیم اا ارام 
التاریخ المستمرٌ لبریطانیا. وكنتيجة لهذین الضفطین فان هذه 
الاتجاهات لتنظیم فضاء التمثيل الوطني- التاريخي وقعت نوعا ما 
بين شقي رحی, فأحداث وشخصیات فترة ما بعد الاستیطان كانت 
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ما تفتقر إلى ما يكفي من الوزن التمثيلي لدعم ماض آسترالي يأخذ 
مکانه بين التواریخ الوطنية الأخرىء أو إذا كانت تملك الثقل الكافي 
LIB‏ لم تكن قادرة على أن تكون iia‏ بصفتها شخصياتٍ أسترالية 
بما يكفي أو أسترالية حصرًا. 

وفى ضوء ذلك deal Op‏ حملة الدردنيل (حملة غاليبولى 
(Gallipoli‏ «كرمز لدخول BI‏ التاريخ الحقيقي» :1985 (Ross,‏ 
)15 تمثلت في عملها کمعلم لمجموعة من الأحداث التاريخية 
التي آمکن أن تُصاغ بوصفها ماضيًا Éb y‏ بلغة معجم النزعة الوطنية 
السائد وقتها. وفي حين أن الموقع الرئيسي لهذه الصياغة كان متحف 
الحرب التذكاري الاسترالي» فاٍنه سیکون من الخطأ تصور تطور 
المتحف التذكاري باعتباره Lab‏ منعزلة. فقد cob‏ فکرته IN‏ 
مرة في العام 1917 وافتتح أخيرًا في العام ۰1941 وتزامنت فترة بنائه 
مع > iS‏ تجدیدٍ وإعادة ply‏ آکثر شمولا للفضاء التاريخي العمومي 
الأسترالي. وبوصف المتحف التذكاري المؤسّسة الثقافية النوعية 
الاولی المخطط لها على وجه التحدید من أجل العاصمة الاتحادیق 
فقد ارتقی لوظيفته المركزية المتصوّرق بوصفه نقطة مرجعية تنسيقية 
ئيسية لما لا بحصی من الأنصاب التذكارية - التمائيل والحمّامات 
العمومية والأضرحة - لقتلى الحروب والتي أقيمت في طول أستراليا 
وعرضها خلال الفترة عینها **. وعندما تم افتتاح المتحف التذكاري 
تم معه أيضًا تأميم هذه المزارات اس تسس وتو 


(54) للاطلاع على مناقشة دور اللجان المحلية والاشتراکات المحلية في 
تشييد أنصاب الحرب التذكارية» انظر إنغليس )1983 (Inglis,‏ 
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ودوافع محلية - بلا رجعة. ولم يكن لها الا أن ترجع إلى کانبیرا؛ 
بدلا من عواصم الولايات» بوصفها رأس تخليد الذات في البلاد. 
ومن هذا المنطلق» فقد عمل متحف الحرب التذكاري باعتباره 
دا Lye‏ لخدمة الاتحادء Cbs GoL cate‏ تمّ تصوّره على 
المستوى الكلي» فلم يحل فحسب محل ضروب الماضي الصغيرة 
لمختلف المناطق والولايات» ولكته وفر كذلك نقطة مفصلية يمكن 
بها وصل تلك الضروب من الماضي. وبينما تشهد تفاصيل تاريخ 
المتحف التذكاري على Bo‏ التفاوض"* الذي تم مع الولاءات 
والهويات السابقة المحلية للولايات والتي كانت أقوى في العادة 
من تلك الوطنية إلا أنه لا شك في OF‏ المتحف التذكاري نجح في 
نهاية المطاف في إحداث تحديدٍ وطني لمعنى الأنصاب التذكارية 
ومزارات الحرب المحلية وعلى مستوى الولايات. 

وفي تخليد متحف الحرب التذكاري لبطولات القوات الإمبراطورية 
الأسترالية وخدماتها الأخرى. صنع بالتالي Eby Gol‏ يمكنه أن 


(55) لقد لحظ قرار القوات الامبراطورية الأسترالية (AIF)‏ المشجّع 
الجنود على التبرّع بتذكارات الحرب. قوة الشعور المعادي للكومنولث في تعزيز 
الانطباع oh‏ من المحتمل أن يتم الاحتفاظ بالمواد المتبّرّع بها في مجموعاتٍ 
cic‏ مع التشدید على AEN‏ كان يُعتقد SL‏ سیتم التبرّع بمزيدٍ من المواد إذا 
كان مفترضا بأنّها 3302 oY‏ تکون لمجموعات الولاية. على نحو مماثل» كان 
مهما أن تعرض المواد لفترات مطوّلة في کل من سيدني وملبورن قبل أن تبقی 
J‏ دائم في كانبيراء الأمر الذي Xe‏ فيما بعد من أن يتم نقل الاستثمارات 
العاطفية في المجموعات الموجودة في الولايات إلى العاصمة. للمزيد من 
التفاصيلء انظر ميلار (1986 (Millar,‏ 
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یزاحم ضمن الفضاء التمثيلي الذي آنتجته ضروب الماضي الوطنية 
الأخرىء وبالتالي یمکنه أن یتنافس معها على الارضية عینها. وعلی 
الرغم من ذلك. فإن التشکیل الخطابي للماضي المتجشّد في المتحف 
التذكاري لم يكن BL‏ حال من الأحوال مجزد تشکیل اشتقاقي. بل 
على العکس من ذلك. فقد حول المتحف التذكاري معجم الأنماط 
ULI‏ للاحتفاء بذکری بطولات الجنود العادیین وتذكرهاء بدل 
الترکیز حصرا على مآثر القادة العسکریین كما كان الحال في القرن 
التاسع عشر في آوروبا (باستثناء نوا eee‏ بحسب ما آشار إليه 
بازان )1967 (Bazin,‏ في الحقيقة. فان هذا الابتکار لم يكن ابتكارًا 
پتمیز بأسترالیته كما كان يقال في كثير من الأحيان» فقد ظهرت 
بوضوح ميولٌ ممائلاً في آوروبا عندما دفعت الحاجة إلى تجنید 
دعم من الجسم المواطني الديموقراطي إلى و تیان 
المتصلة بالشعب Si‏ العمومي. Eyres‏ على AUS‏ فان كثيرًا من 
الموضوعات التي )63( بين" (Bean)‏ آصالتها كانت قد بشت le‏ 
ضمن عمله في المتحف البريطاني خلال Po edi‏ وعلی الرغم 
من ذلك Op‏ متحف الحرب التذكاري تجاوز بشکل أصيل نظراءه 
الأوروبيين في هذا الشأنه من حيث إن الخطاب المتّصل بالشعب 
یزود المتحف بالمبدأ الذي يحكم عروضه بدلا من أن يكون حاضرًا 

CH)‏ تشارلز بين هو مراسل حرب ومؤرّخٌ أسترالي كان له دورٌ حاسم في 
تأسيس متحف الحرب التذكاري الأسترالى. 

)56( للاطلاع على ملخص jai‏ لهذه المناقشات. انظر كافاناغ 
.(Kavanagh, 1984)‏ 
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فى نسیجه فحسب. ظهر ذلك فى عرض (dioramas) “Ll, gill‏ 
وفي قائمة آسماء العسکریین في قائمة الشرف المرتبة آبجدیا من 
دون تمییز الرتبة» وأيضًا في الاحتفاء ببطولة الجندي الأسترالي في 
الحربین العالمیتین الأولى والثانية (digger)‏ وفی عرض الجوانب 
العرّضية من الحياة اليومية في الخنادق- مضارب الکریکیت 
المرتجلة الصنم ولوحات المراهنات التي من خلالها كان الجنود 
یحاولون جعل الحياة تبدو طبیعیه ومحتملة. 

وعلاوة على ذلك. فقد كانت المركزية التى مُنحت لهذا الخطاب 
المتصل بالشعب هي المسؤولة عن الفعالية الإيديولوجية لمتحف 
الحرب التذكاري» إذ لو كان الترکیز على الحرب قد مکُن الماضي 
الأسترالي الولید من أن یتصل بالماضي الأوروبي الاکثر ی 
وتا وج أحمة فان قرف تركير اجا المتحف التذكاري على 
الجندي العادي قد مكّنت المفاهيم الشخصية الأسترالية الاکثر شعبية 
وديموقراطية من أن تَطَعَّم بالأنماط الموروثة من المركزية الأوروبية 
لرسم الماضي الوطني وتمثيله. وتمثل التطوّر الأساسي هناء بالطبع» 
في تحوّل الأهمية الدلالية للجندي عندما تم اقتلاع خصائص الاعتماد 
على الذات ومعاداة الاستبداد من ارتباطاتها القومية الراديكالية 
في أواخر القرن التاسع عشر وتوصيلها بالمجموعة المحافظة Wr‏ 
من القيم والإيديولوجيات تحت زعامة بين العبقریة"؟. وكان هذا 

(#) الديوراما رسج مجسّم. 

eas 5‏ فاص ely yell‏ ل من حو ضرت 


التداعيات الإيديولوجية لصورة الجندي الأسترالی» انظر روس )1985 (Ross,‏ 
ووايت )1981 (White,‏ 
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واضحًا خصوصًا فى قاعة الذاكرة» حيث fib‏ مميّزات الجندي 
الاسترالی -منتزعة Sa‏ أيّ ارتباطاتٍ طبقیة- كمجموعة فضائل 
TE‏ لاتاريخية وعابرة للطبقات: الرفاقية» والمروءة والولاء 
والاستقلالیة» ورباطة الجأش» وما شابه. 


وإذا كان لا بد إا من تقویم متحف الحرب التذكاري باعتباره أوّل 
محاولة Lage‏ لتجسيد الماضي الاسترالي فان ثمن ذلك كان مفهومًا 
محافظًا للغاية لمعنی BY‏ على الرغم من أله يحسب لمؤمّسيه 
آنه لم يكن ذا نزعة عسکرية. وحسب المنظورات الاکثر OB fiy‏ 
ذلك لم يكن القصور الوحید في المتحف. فقد كان مفهومه للماضي 
ذكوريًا بشكل مفرط: لم تُظهر النساء لا Wal‏ (تشتمل صور نوافذ 
الزجاج المعشّق في قاعة الذاكرة Moly Tal‏ -هي ممرّضة- بين 
أربعة pte‏ رجلا)» وعندما يُظهرن. فذلك Sole‏ بصفة مساعدات 
في العمل العسكري الذي يُنظر إليه على آنه شأن الرجال**. الا آن 
oll‏ الجندري ليس هو الإشكالية الوحيدة هنا. ففي الواقع» 


Sf (58)‏ المناقشات المطوّلة بشأن الرمز المناسب للتمثال المركزي فى 
قاعة الذاکرة هی ذات deal‏ شامع فی هذا الصدد. ففی حين ol‏ کان Bole‏ 
پعین الاعتبار لهذا الغرض FAS‏ من الصور النسائية الاستعاریّة» SP‏ القرار 
النهائي وفمًا لانغلیس كان «لصورة الذکر الضخم والنزیه: الجندي نفسه» 
(Inglis, 1985: 120)‏ یتوشع إنغليس بصدد التأثیر المهیمن لهذه الصورة على 
النحو التالي: «الرسالة الواضحة الوحيدة التي ثبعث إلى FES‏ غير الموجه 
هى OF‏ هذا النصب التذكاري یعود إلى الرجال فى حالة الحرب. تؤكد المنحوتة 
المختارة للمساحة المخيفة عدم وجود استمرارية بين الجنود وبقية الأمّة) 
(المرجع نفسه» ص122). 
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هنالك كثيرٌ من متاحف الحرب -حیث تُمنح الأهمية للصراعات 
على الجبهة الداخلية- Je‏ فیها النساء بشكل بارز. وبالفعل» 
ترجه الان تایه صغيرةٌ في متحف الحرب التذكاري الاسترالي 
مخصّصة للجبهة الداخلية» ولكتها تظل مجرد إيماءةٍ مقارنة -علی 
سبیل المثال- AT aa aaa‏ ۳ 
الاميراطوري. وفي هذا الصدد. OP‏ الغیاب النسبي للمرأة يشير إلى 
تتاقض آخر يقال aj‏ أكثر مركزية في خطاب المتحف التذكاري: 
39 1 0 ي آزل ف 
لتاریخ أسترالياء إلا أن أستراليا نفسها تکاد تکون غائبة تمامًا. فبالنسبة 
إلى مؤسّسةٍ وطنية تأسيسية کمتحف الحرب التذكاري» كان من 
الغریب أن لا تحضر BY‏ نفسها في مركزه» حيث تركز مرجعيّاته 
الأساسية باستمرار على مساهمات آسترالیا في التاریخ الذي يحدث 
في أماكن أخرى» كأوروبا والشرق الأوسط. فكأن هذه الأماكن لم 
تزل في مفهوم المتحف التذكاري محل «التاريخ الحقيقي» بينما 
تكاد تنعدم مرجعية الأحداث المعاصرة في أستراليا إلا بمقدار 
صلتها بمشاركة أستراليا في ذلك التاريخ الأوسع. وبالتالي إذا انعدم 
الاهتمام بالأشكال والشروط التي تم بموجبها حشد النساء لدعم 
جهود الحرب في أسترالياء فالأمر عينه ينطبق على الدور الذي قام به 
الرجال من خارج القوات المسلحة. إن غلبة إطار المرجعية المنحازة 
إلى الخارج» وتحالفه مع التحيز الجندري في المتحف التذكاري؛ 
هما المسوولان عن القصور الأكثر وضوخا في خطابه المنسوب إلى 
الشعب: بالنسبة إليه» تساوی العسکر مع الشعب. 
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لا of‏ ما أريد أن أشدّد عليه هنا هو المدی الذي لا تزال فيه أستراليا 
في متحف الحرب التذكاري مفرغة من Gl‏ أهمية تاريخية لذاتها. 
GAYE‏ إذا جاز التعبير» غير مورخنة لا بالوكالة» إلا بحيث تأخذ دورًا 
في تواريخ أوروبية أطول وآعمق أو تنضم إليها. ومن هذه النواحي؛ 
فان خطاب المتحف التذكاري لا يزال استعماريًا أو مجرّد نموذج 
آولي للنزعة القومية» فالماضي الذي يجسّده والشكل الذي يبرز منه 
يفتقران إلى أيّ استقلالية حاسمة. وبدلا من ذلك. فهو تاريخ يُرجع 
نفسه إلى التواريخ الأعمق لأوروبا ويبحث عن مرساه وسنده فيها. 
وهذا الخطاب الاستعماري یتضح في المتحف التذكاري في صور 
کثیرة: في إشاراته المرجعية للتقالید الأوروبية في قاعة الذاکر ۳ 
في الاشارات إلى آوروبا في غرفة المتحف التي تأتي في المرکز 
الثاني لغرف المتحف في درجة الوقار الذي يملؤها والتي تحوي 
لوحة Uy‏ مينين فى منتصف الليل (Menin Gate at Midnight)‏ 
لوليام لونغستاف (William Longstaf)‏ (وهي لوح تذكاريةٌ لجنود 


من بريطانيا وأنحاء أخرى من الإمبراطورية فتلوا في C¥pres ® jo}‏ 


(59) يُقرأ Gall‏ الذي يصف الرموز المرافقة لجندي البحرية التى تمثل 
السلف على النحو التالي: «يرمز الإكليل إلى احترام المشاهير؛ ويرمز الكتاب 
إلى المعرفة التقليدية؛ ويرمز جذع لعبة الكريكيت والكرة إلى الترفيه التقليدي؛ 
وترمز قمّة الكنيسة إلى التقاليد اللأوروبية للمسيحية) (Guide to the Australian‏ 
War Memorial, revised edition, 1953: 3)‏ . 

(*) أي جنود الامبراطورية الذین فتلوا في معارك على الجبهة الغربية في 
الحرب العالمية الأولى حول مدينة إيبر البلجيكية» وبلغ عدد قتلی الامبراطورية 


WI 350‏ منهم ستة آلاف آسترالي. المرجع: : موقع متحف الحرب التذكاري 
الاستر الى -https://www.awm.gov.au/collection/ART09807‏ 
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بالاضافة إلى لوحة لونغستاف الأخری المزار الخالد Cmmortal‏ 
Shrine)‏ (الضریح التذكاري في لندن) ۰۴۳ وفي المفهوم ذي المنزع 
الامبراطوري للعالم والذي يسود فناء مدخل المتحف» حيث يسمي 
کل الأماكن التي خاضت القوات الاسترالية فیها > lg‏ فنجح ذلك 
المفهوم في شق طریق لاسترالیا بين جاوة وبحر المرجان. وفوق ذلك 
als‏ ريّماء كان المنزع الامبراطوري واضحًا في الصراع المریر الذي 
تم خوضه للحصول على فسیفساء شلال (Shellal Mosaic)‏ حتی 
تستطيع أستراليا المطالبة بنصيبها من النهب الإمبريالي» وتجذّر نفسها 
فى عمق الزمن عبر التفاخر بامتلاك قطعة من العصور القدیمة. 
ومن هذه النواحي» Gly‏ زائر المتحف في خطاب يحيله باستمرار 
إلى مكانٍ آخرء فيختبر التاريحَ الوطني الأسترالي مربوطًا دما بتاريخ 
آخر» تاريخ أوسع يعتمد عليه للمصادقة عليه. 


(60) هذه اللوحات. الموجودة OV‏ في غرفة واحدة» كانت فى الأصل 
موجودة في غرفتين منفصلتين» وبالتالي مُنِحَت Leal‏ رمزيةٌ أكبر مما هو الحال 
في الوقت الحاضر. 

(#) قطعة فسيفساء بيزنطية من بقايا كنيسة شلال بشمال غزة في فلسطین» 
جلبتها كتيبة جيش أسترالية ونيوزيلندية شاركت في معركة غزة في 17 نیسان/ 
أبر يل 1927 خلال الحر ب العالمية الأولى. المر جع : http://www.mosaiccentre-‏ 
jericho.com/cms/publications/books/Holy_Land_Mosaics_ar.pdf.‏ 

)61( كان الصراع المریر بخصوص ad‏ الحرب الامبراطوري التذكاري 
والرغبة أيضًا بالمطالبة بالفسیفساء. وکانت المسألة الأساس في النزاع هي ما إذا 
ols‏ بامکان القوات الامبراطورية الاسترالية المطالبة بغنائم الحرب باعتبارها 
lie‏ لها أم Sf‏ عليهاء « 5585 إمبراطورية» التنازل تلقائيًا عن مطالبها في هذا الصدد 
إلى بریطانیا. 
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وبهذه الطرق» Op‏ المتحف التذكاري یُدخل الزاثر ضمن تصور 
للأمّة لا يزال يخضع للنظرة المهيمنة للقوى الكبرى. وكان بين 
واضخا دائمًا في al‏ إلى جانب کون المطلوب من المتحف التذكاري 
إظهار الأمّة لنفسهاء كان المطلوب منه أيضًا عرض أستراليا للعالم» 
أي لأوروبا. وعلى حدّ تعبيره: «لقد خطّطنا له بحيث يأتي الناس 
إلى أستراليا لرؤية أفضل متحف تذكاري للحرب مثلما يذهبون إلى 
فلورنسا أو درسدن لرؤية pail‏ معارض اللوحات الفنية» (ذُكر فى: 
(Anglis, 1985: 1‏ إن المتحف التذكاري. في adb‏ على ها 
النحو لفت آنظار آوروبا cad]‏ يبقى Bie‏ داخل المفاهيم الاستعمارية 
التي أطرت JIi‏ دعوة في العام 1828 لانشاء متحف أسترالي كي: 

یت of‏ أستراليا لا تقطنها bie‏ من المجرمين أو i‏ من 

المغامرين الصعاليك الذين لا يسعون الا لجمع الثروةء بل أن 

بذور Uf‏ عظیمة زُرعت هنا وها هی الآن بدأت تؤتى ثمارهاء 

ذلك of‏ شعورًا قوميًا آخلٌ في الانبعات» وأنَّ القارّة الخامسة Let‏ 

في التقدم بتدرّج سريع إلى مصاف الأمم كمنافس في السباق إلى 


الشرف وإلى المجد. 
(Anon, 1828: 62)‏ 
نحو ماض آسترالي مستقل 


ذهب نیکوس بولانتزاس (Nicos Poulantzas)‏ إلى of‏ الدولة 
الحديثة تقیم Be‏ فريدة بين الزمان والمکان وبين التاریخ والإقليم» 
في تنظيمها وحدة الأمّة على شكل أرخنة لإقليم وأقلمة لتاریخ 
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(historicity of a territory and territorialisation of a history) 
(Benedict ويور د بینیدیکت آندرسون‎ -(Poulantzas, 1980: 114) 
رأيًا ممائلا عندما يقابل بين المصفوفات الزمکانية‎ Anderson) 
للدولة القومية الحديثة ومصفوفات الأنظمة الملكية أو الطوائف‎ 
ذلك يعود‎ of ۳ ویجادل آندرسون‎ (Anderson, 1983: 31) الدينية‎ 
oom التقاليد الموحٌدة التي تميّز الأخيرة لا هي مرتبطة بإقليم‎ OY 
إلى الدرجة التي تستدعي بها عالمًا‎ oe ولا هي تاره بشکل‎ 

من الديمومة الأبدية. بل علن alls Sonate‏ فقد تم تصور وحدة 
Lists GY‏ على نطاق أكثر محدودية: وحدة أفراد شعب يتشاركون 
المکان والزمان cane‏ ویشغلون آراضي تمّت ارختهاه ويمتلوة رغايا 
تاريخ تمّت أقلمته. ولكنه تاريخ مصنوع لا معين» وهو نتيجةٌ لسیرورة 
Hebd‏ من التنظيم الذي يتمّ عبره استثناء التواريخ الأخرى -وهي أطرٌ 
ممكنةٌ أخرى لتنظيم الأحداث في تسلسلاتٍ ولتأويل دلالاتها- أو 
إدراجها ضمن تطوّر وحدة الأمّة الآخذ في الانکشاف. 

ويقترح بولانتزاس أن الدولة تلعب دورًا حاسمّا في هذه العملية 
من تلبيس التاريخ بالأمّة في الوقت عينه الذي تؤرخنها 4d‏ وهي 
تفعل ذلك من خلال تركيز وحدة تلك اللحظات التي تشكل تاريخ 
الأمّة داخلهاء وتحديد انجاه تسلسلها والتنبّؤ بمسارها المستقبلي. 

تدرك الدولة حركة التفريد والتوحيدء تشكّل الشعب- GY)‏ 

بالمعنى الممتد لتمثيل توجّهها التاريخى» وتعيّن هدفا لهاء وتحدّد 

ما سیصبح مسارًا. في هذا التاريخية و نوو ار 

تمثل الدولة أبدية تنتجها عن طریق التولید الذاتي. وتنظم مسار 
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تقدم الأمة» وبالتالي فهي تمیل إلى احتکار التقالید الوطنية بجعلها 
اللحظة التي تصبح فيها Ele‏ من قبل ذاتهاء وبتخزین ذاكرة 
الشعب- الامة. 

(Poulantzas, 1980: 113) 


تلقي هذه المنظورات ضوءً! مفيدًا على تطوّر التوجهات السياسية 
الخاصّة بالمتحف والتراث في فترة ما بعد الحرب. وذلك OY‏ هنالك 
جوانب قليلة من تشکیل السیاسات یمکن أن تلعب فیها الدولة دورًا 
مباشرا وقياديًا بهذه الطريقة لتنظیم الاحدائیات الزمكانية للامة. 
وهنالك فى المقابل عددٌ قليلٌ من المؤسّسات التی یمکن أن تنافس 
السلطة في ارتباط مصالحها بتلك البناات لماضي BY)‏ وير قفا 
مصيرها المستقبلي التي تجسّدها المتاحف ومواقع التراث الوطني. 
وبالتالي» فإنّه ليس من المستخرب أنه كان يجب أن يُنظر إلى تلك 
الأخيرة بوصفها تکنولوجیات ts‏ نافذة للوطننة (nationing)‏ 
في سياق مبادرات ما بعد الحرب السياسية والثقافية الأوسع نطاقًا 
لإنتاج ثقافة وهوية وطنية لمرحلة ما بعد الاستعمار. وبالمقارنة مع 
التطور الملائم نسييًا لهذا الغرض للمتاحف والمؤسّسات ذات الصلة 
على مدى القرن السابق» فقد شهدت العقود الثلائة الماضية ظهور 
المسائل المتحفية والتراثية كمواضيع لاهتمام حكومي كبير» وبخاصّة 
على المستوى الفيدرالي. وكنتيجةٍ لاندفاع سيل من الاستقصاءات 
الحكومية وفورة من المبادرات التشريعية» فان حجم الماضي الوطني 
ونطاقه توسّع بشكل pS‏ وتمّت إعادة تنظیم خصائصه الخطابية 
بشکل ملحوظ. 
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ye في إنتاج‎ aS في هذا الصدد الأخير‎ mal لتطور‎ òl 
وطني مستقل بشكل أكثر وضوخا وكمالا. وقد تطلب ذلك تنظیم‎ 
وهو فضاء‎ aa فضاء خطابی جدید لا حدائیات الزمن والمکان‎ 
یظهر وكأنه‎ Ob مع اعتماد ذلك الماضي على آوروبا ویسمح له‎ 
کیان قائمٌ بذاته ومتجذّرٌ في ماضیه الخاصض. وعلاوةً على ذلك فقد‎ 
تم إنجاز ذلك بالضبط بالوسائل التي اقترحها بولانتزاس وآندرسون‎ 
أرخنة الاقلیم وأقلمة التاريخ» إخضاع تواریخ آخری‎ Hye على تخد‎ 
(تاریخ السکان الأصلیین» والجالیات المهاجرة» وما قبل تاريخ‎ 
الآخذ في الانکشاف»‎ a وحدة‎ ia ag ا الأددوبي»‎ 
GOR 1983: 7 سحیق)‎ ye بحيث تبدو «منبثقةً من‎ 
هذه من بين المجازات الغالبة للماضي الوطني كما تتم م صياغته الآن.‎ 
نشأ الزخم السياسي لهذه التطوّرات من حكومات ويتلام في‎ 
و1974 1975 فبعد وقت قصير من انتخاب حكومة‎ 1974 _ 1972 
ويتلام الأولى في كانون الأول/ دیسمبر 1972 عيّنت لجنة شمیت بلجنة‎ 
للبحث فى إنشاء صندوق الممتلکات‎ (Hope Committee) هوب‎ 


(62) على الرغم من ذلك» وكما هو الحال مع جميع البدايات» Óp‏ هذا الأمر 
يعتبر تعسَفيًا إلى io‏ ما. من الضروري LAI‏ أن يُنظر إلى مبادرات حكومة ويتلام 
فى مجالات سياسة المتحف والتراث فى سياق التوجّه نحو وطننة الملكية الثقافية 
والذي كان با فى عقد الستينيات من القرن العشرين: اللجنة العلیا المشكّلة من 
قبل مينزيس والتي قادت في النهاية إلى تأسيس الرواق الأسترالي للفنون؛ تشريعات 
العام 1960 التي Ke‏ من إنشاء المكتبة الوطنية الأسترالية» glag‏ جرًا. للاطلاع 
على تفاصيل هذه التطورات. .(Lloyd and Sekuless, 1980) Jail‏ 
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الوطنية. وعلی الرغم من أن لجنة هوب قدّمت تقريرها في خضمٌ 
انتخابات العام ۰1974 OL‏ الحكومة ألزمت نفسها بالنتائج التي توصّلت 
إليها اللجنة» وعيّنت فى ولايتها الثانية اللجنة المؤقتة للممتلكات الوطنية 
(آیار/ مايو 1975( لاعداد سياسة التراث الوطنی کی AE‏ من قبل لجنة 
دائمة للتراث. كما تمّ إقرار مشروع قانون التراث الأسترالي بعد عام من 
ذلك» ما خول وزارة التنمية الحضرية والإقليمية ووزارة البيئة بحمل 
المسؤولية المشتركة لإدارة صندوق الممتلكات الوطنية. كما أنشأت 
الحكو مة أيضًا لجنة التراث لتخدم هذه الإدارات بصفة استشاري دائم» 
وكلفتها بمسؤولية وضع سجل للممتلكات الوطنية. وعلى الرغم من 
أن حكومة فريزر (Fraser)‏ قلصت في وقتٍ لاح نطاق قانون التراث 
وخفضت التمويل المتاح لمؤسّسة الممتلكات الوطنية» فقد استمرٌ هذا 
العمل وتمٌ نشر أوّل سجل للممتلكات الوطنية في العام 1977. وفي هذه 
الأثناءء تم تأسيس لجنة بيغرت (Pigott Committee)‏ في العام 1974 
للبحث فى المتاحف والمجموعات الوطنية. وأوصت اللجنة فى تقريرها 
اتف في العام 5 بانشاه متحف Li col‏ مقترحةٌ آن یتضتن 
المتحف de‏ لأسترالیا السکان الأصليين (Gallery of Aboriginal‏ 
Australia)‏ بحيث تکون واحدة من قاعاته الثلاث الرئیسة». 


)63( یتعارض هذا مع وجهة نظر لجنة التخطیط لرواق سکان أستراليا 
الأصليين التي أوصت بانشاء الرواق كمؤسَّسةٍ مستقلَّةٍ في الموقع الخاص بها. 
هذه النتيجة كانت إلى de‏ ما Ede‏ من JS‏ السياق الحاكم لمساعي لجنة 
التخطيط. فبتأسيس تلك اللجنة بالتزامن مع تأسيس لجنة بيغوت» كان موقفها 
غامضًا منذ البدء» في آنه كان مطلوبًا منها تقديم التقارير باسمها للبرلمان» وأيضًا 
رفع التقارير إلى لجنة بيغوت التي تقوم بإدراج هذا التقرير ضمن تقريرها. 
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Olin JRL,‏ التحقیقان نقطة تحول بارزةً في تطور السياسة 
الاتحادية» في الإشارة إلى التزام واضح بإنتاج gas‏ مركزيًا 
لماض وطني"*. وعلى الرغم من ذلك ينبغي عدم النظر 
إليهما بمعزل عن المبادرات الأوسع نطاقا التي ظهرت في تلك 
الفترة» والتي كاناء bye‏ استجابة لهاء وفي الوقت عينه كان 
وجودهما بدوره عاملا Bites Bil‏ لتلك المبادرات» ففی 
عن CIS‏ لجنة بیفوت دائمّا ما تکیل اللوم للمتاحف الکبری 
بسبب عدم اهتمامها المزمن بتاریخ آسترالیا (آوردت في تقریرها 
She ol‏ خمس موؤسّساتٍ فقط في جمیع آنحاء القارّة لدیها 
قیمون يناسب مسمّى وظيفتهم كلمة «التاريخ») (Museums in‏ 
p Australia, 1975: para. 4.27)‏ صدحت في مدح حركة 
المتاحف المحلية: مكتبة سر من قرأ 

في السنوات الخمس عشرة الماضية» تم تأسيس pi‏ من 

المتاحف الصغيرة نتيجة للاهتمام المتسارع بتاريخ أستراليا. وقد 

كانت تلك في المقام الأول حركة شعبية» وهي واحدةٌ من أقوى 

الحركات الثقافية وأقلها توقعًا فى أستراليا فى هذا القرن. 

(Museums in Australia, 1975: para. 5.8) 

LS‏ شهدت ستینیات القرن العشرین أيضًا زيادةً فى عضوية 
الجمعیات الحمائية والتاريخية -وهو Gated Bg‏ في السبعيئيات- 
فضلا عن ظهور منظمات وطنية» كان آبرزها المجلس الأسترالي 

)64( روجع هذا الالتزام في العام 1987 عندما لم يكن 13552 ما ]13 كان 
سوف تم المضيّ US‏ في إنشاء متحف أستراليا المتوقع أم لا 
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للصنادیق الوطنية في العام 1965 وأکثر أهمية من ذلك -علی 
الأقل من حيث رمزیته السياسية- كان الاضراب الأخضر* (green‏ 
bans)‏ والحملات ذات الصلة في أوائل السبعينيات )1980 (Nittim,‏ 
OLY,‏ المدی الذي جندت به الحمايية کل من البيئة الطبيعية 
والتاريخية Gel‏ الشعبي على نطاقٍ واسع. فان هذه الحرکات ربطت 
قضية الحماية بموجة «النزعة القومية الجدیدة» التي تبنتها حکومة 
ويتلام» ما مکن هذه الحکومة من أن تقدّم سیاساتها البيئية بوصفها 
تمثیلا لرغبات الشعب في مقابل الأعمال النابعة من المنفعة الذاتية 
للنخب التجارية المحلی والشرکات المتعددة الجنسیات» وعند 
الاقتضاء حکومات الولایات. وقد fe‏ بهذا الخطاب الذي یضع 
«الشعب مقابل المطورین» بشکله الأكثر فعالیف توم یورین (Tom‏ 
Uren)‏ وزير التنمية الحضرية والاقليمية. وعندما طرح یورین تقریر 
لجنة هوب آمام مجلس النواب آشار إلى اتفاقه مع تشخیص اللجنة 
ob‏ «التنمية غير المنضبطة. Jelly‏ الاقتصادي و التطوّر ومساعدة 


)65( بحلول العام 1981 كان ote‏ أعضاء الصندوق الوطني يبلغ 70000 
عضو في حين كان اتحاد الجمعیات التاريخية يضم 45000 عضو. وقد رفع 
صندوق نيو ساوث ويلز الوطني عدد أعضائه من 5 في العام 1978 إلى ما 
یقذر بنحو 30080 عضوًا في العام 1 . انظر: Australia’s National Estate:‏ 
The Role of the Commonwealth (1985)‏ دم لأوّل مرَّةَ بعنوان The‏ 
National Estate‏ في العام 1981(- 


(*) هو نوعٌ من الاضرابات التي قام بها مواطنون آسترالیون في سبعینیات 
القرن العشرین لمناهضة بعض المشاریع التي تؤذي البيئة أو تخزب المباني 
التاريخية أو التي لها طابع آثري. 
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القطاع الخاص Le‏ المصلحة العامة» هي التي كانت مسؤولة عن 

تدهور الممتلکات الوطتية. ثمّ واصل الادلاء بشهادته قائلا: 
من محاسن التقریر رفضه الفكرة المنتشرة على نطاتي واسعء 
والتي تنص على أن مفهوم الحماية والحفاظ على البيئة هما 
قضيتان تتعلّقان بالطبقة الوسطى. وتؤكد اللجنة Of‏ هذا لیس 
صحيحاء وأن الحفاظ على الممتلكات الوطنية يهمّنا جميعًا. ail‏ 
plow‏ وإلى الأبد كامل الوهم القائل ob‏ صندوق الممتلكات 
الوطنية حكرٌ على الميسورين في المجتمع. إن القوى التي تهدّد 
ممتلكاتنا الوطنية يكون آثرها في كثير من الأحيان Blog LAT‏ على 
آولتك الاقل he‏ إن الناس BY‏ يعانون أكثر من غيرهم من 
فقدان أراضي الحداتق العامة» والمساحات العمومية في المدن 
والأرياف» وحتی المساکن» فليس للفئات المحرومة في المجتمع 
قدرة الأثرياء ذاتها في الحصول على مصادر آخری للترفیه 
وتحقیق الذات. وهذا هو السبب في أن الاقل ثراءً هم الأكثر 
bus‏ في الغالب في العمل من أجل حماية أفضل معالم تراثنا. 
وهذا هو السبب في نشاط الحركة النقابية في محاولة حماية 
مجلس ممتلكاتنا الوطنية وتعزیزه *. 
أصبحت Sob‏ للعيان الآن نتائج هذه الزيادة الملحوظة في 

الاهتمام الحكومي بالمتاحف» وتحدیذا بالمتاحف التاريخية - 
Sly (66)‏ وزاريٌ عن الأملاك الوطنية: 

Parliamentary Debates, House of Representatives, vol. 90, 23 


August-30 October 1974, p. 1536. 
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والحفاظ علی المواقع التاريخية. لقد تعزز الفضاء العمومي التاريخي 
الاسترالي بشکل ملحوظ بسبب الزيادة الهائلة فى عدد ومدی 
المؤسّسات التي اسشخرجت من تدفق الحاضر وتجمیعها معا داخل 
منطقةٍ تم م ترسيمها رسميًا بوصفها تعود yal‏ تم -بدوره- تأميمه 
بقوة أكبر. وكان الأمر SV‏ وضوحًا هو كيف خدم تطوير سجل 
الممتلكات الوطنية بامتياز كأداة ة لتوسيع الماضي وتعميقه ذ فى الوقت 
عينه الذي نم فيه الماضي نحت شعار الأمّة. وبحلول العام ۰1991 
تج Chal‏ 6707 مَواقع في السجل» RS‏ 5417 موقعًا منها أماكن 
تاريخية )31 ,27 :1985 .(Australia’s National Estate,‏ إن كثيرًا 
من هذه المواقع هي أو بعبارة أدق كانت ذات hial‏ محلية بحتة. 
وتوثق السياسة الرسمية كثيرًا من هذه الحالات: 

Ol‏ صندوق الممتلكات الوطنية لیس سوى تیم مناسب 

لمجموعة ثرية من المباني الفردية المحبوبت SSN‏ والمناطق 

والحدائق والمتنزهات وأراضى الأدغال. إن قيمة المجلس 

الوطنى العقاري تكمن في كل عنصر على حدة» وبخاصّةٍ في 

محيطه المحلی المباشر. 

(Australia’s National Estate, 1985: 19) 
کی 5 م‎ la ۰ 8 

وعلى الرغم من ذلك odg?‏ الحجة مراوغة من بعضص النواحي» 
وذلك أن مجرّد وضع موقع ضمن الممتلكات الوطنية يعني أن القيم 
المحلية التي استلمرت فيها ستغمرها القيم الوطنية بدرجةٍ ما وتصبح» 
طوعًا أو كرمّاء مرتبطة بآلاف المواقع المماثلة في أماكن آخری؛ 
فتخدم بصفتها نقطة مرجعية مشتركة للزائرين من ولاياتٍ ومناطق 
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أخرى؛ مع ما یترئب على ذلك من أن تصبح هناك تواریخ ضيّقةٌ يعاد 
تنظیمها إلى غير رجعة عبر تشابكها مع تواريخ de‏ أآخرى کأجزاء 
من JS‏ أوسع هو التاریخ الذي تم تأمیمه فصار تاريخًا وطنيًا. 

كانت هناك AAPP Jes‏ في تطور المتاحف» واستمر الاهتمام 
بالمتاحف المحلية والبلدية بلا هوادة» كما لاحظت لجنة بیغوت. 
ما أدى إلى ابتكار أنواع عديدة من المتاحف الجديدة» كما في 
سوفرين هيل (Sovereign Hill)‏ وتمبرتاون .(Timbertown)‏ إلا 
أن تطوّر المؤسّسات الكبرى على مستوى الولايات وعلى المستوى 
الوطني» أخضع بالمثل هذه المبادرات المتفرّقة في كثير من الأحيان 
إلى توجّهِ توحيدي جاذب Bb‏ نحو مركز واحد. إن الجوانب التي 
اقترنت بها التطورات المنتشرة محلیّا وإقليميًا Det‏ توحيدية 
على مستوى الولاية أو المستوی الوطني كانت واضحة بشکل خاص 
أثناء تکشف منطق احتفالات المئوية ASU‏ . وبالتالي» فقد تم دعم 
عددٍ لا يُحصى من مشاريع المتاحف والتراث المحلية التي رعتها 
الهيئة الاسترالية للمئوية الثانية» من متحف المئوية الثانية التاريخي 
في لاندزبورو (Landsborough)‏ إلى متحف المئوية الثانية كوي 
بارك (Cooee Park)‏ للتار ی يخ المحلي في غيلغاندرا «(Gilgandra)‏ 
إلى القرية التاريخية في روزني بارك (Rosny Park)‏ عن طريق 
افتتاح مؤسّساتٍ GS‏ على مستوى الولايات (مثل: متحف باور 
هاوس Power House‏ الجديد فى سیدنی» وقاعة مشاهير ستوکمان 
Stockman‏ في لونغریتش «Longreach‏ تم تنسيقها و تتویجها" 


(#) لوصول آول سفينة مدانین بريطانية إلى شواطئع آسترالیا. 
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بدورها على المستوی الوطني بافتتاح المتحف البحري الوطني 
ومعرض المئوية الثانية الاسترالي الجوّال. 

وباختصار. سیخدم متحف آسترالیا عندما يتحقق أخيرًا في العام 
1 -كما خدم متحف الحرب التذكاري عند افتتاحه- بوصفه ذروة 
سيرورة ممتدة تمّ فیها تجدید الماضي الوطني بشکل تام في الوقت 
عينه الذي سیوفر فيه أيضًا مرجعية مركزية وتنسيقية لعدید المبادرات 
المحلية وتلك القائمة على مستوى الولایات الا أن التحويل الذي 
تم على الماضي لم يكن بالمعنى الكمي فحسب. على الرغم من أن 
ذلك كان (Bye‏ بحد ذاته في تغيير نسيج الماضي وتكثيفه. وبالتالي 
تغيير طبيعة وجوده فى الحاضر. كما تمت إعادة تشكيل الماضى 
Glas‏ بإخضاعه للتأثير التنظيمي لبلاغياتٍ جديدة. ويعزز هذه 
al‏ رما أن هذه البلاغیات SET‏ لها مواد خامّا هي على وجه 
التحديد_ aa‏ جر ابي فق بارت ما بعد داي تم 4 تجاهلها 
في فتراتٍ dale‏ باعتبارها cub.‏ تخلو من Gi‏ دلالة تاريخية. 
the‏ المحکومین والرواد والمستعمرین وتجمعات العاملین في 
المناجم والجماعات المهاجر ة المختلفة» وحتی السکان الأصلیین 
أحيانًا : تلك هي المواد التي تم نمت منها اعادة صناعة الماضي في آکثر 
أشكاله معاصرةٌ. 


وعلى الرغم من ذلك. فلن يمنح هذه الدوافع المتصلة بالشعب 

Ob,‏ التعدّدية الثقافية استحسانًا غير مشروط إلا مزاج شعبوي 

غير محسوب» ففى نهاية المطاف» للمواد eles‏ التى تمت منها 

صناعة الماضي الوطني دورٌ أقل من البلاغيات التي ARS‏ تكوينها 
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الخطابي. ومن هذا المنظور. OB‏ خصائص الماضي الوطني الناشی 
حديثا هي آکثر غموضا وتناقضا Ls‏ یمکن أن یقترحه الترکیز الناقص 
على المجموعة الموسّعة لمواذها الخام فمن ناحية» ولا سیّما حيث 
ol‏ المبادرات المتحفية الجديدة إلى الحصول على مدخلات 
عرض تنظيمية من المؤرّخين الاجتماعیین -وهو في حد ذاته تطورٌ 
جدید مهم كانت النتيجة غالا عروضا متحفية تطرح تساژلات 
نقدیه وتسمح للزائر بالتفکیر في العلاقات بين الماضي والحاضر. 
وکان هذا صحیخاء إلى حدما فی متحف هاید بارك باراکس وأکثر 
من ذلك في معرض قصّة فیکتوریا ضمن متحف فیکتوریا» ومتحف 
الهجرة والاستیطان فى آدیلاید (Adelaide)‏ لكنّها SYR‏ قليلة 
فقد تشکل الماضي -[ذا نظر إليه من جوانبه الأوسع- نتيجة ضغوط 
مختلفة وکتلبية لاحتیاجات جماعات مختلف تمت قولبته عبر 
خطاباتٍ مختلفة عن تلك التي بدت الاکثر تأثيرًا في عهد ویتلام. ولم 


Ly (67)‏ لا يزال المؤرّخون «ولاسيّما المؤرّخون الاجتماعیون) 
يشكّلون تجمّعًا Ula]‏ تابعًا És‏ ضمن عالم المتحف الأسترالي» فقد أصبحواء 
منذ سبعينيات القرن العشرين» gee‏ على نحو متزاید بتطوير سياسات 
الإدارة والعرض» على سبيل المثال: فى متحف باور هاوس ومتحف أستراليا 
الغربية والمتحف الفيكتوري. لحري أيضًا دورهم في التخطيط لمتحف 
أسترالياء وبذلك يكون المجلس المؤقّت لمتحف أستراليا أخذ على ale‏ 
«إرساء الركائز لاستمرار انخراط المؤرّخين المحترفين فى تخطيط المتحف 
وتطویره» )3 :19822 (Museum of Australia,‏ وکانت إحدى نتائج هذا 
الالتزام المؤتمر الذي عقده المجلس المؤقّت للمؤرّخين بهدف حشد 
مجموعةٍ من الثيمات المحتملة للمتحف. للاطلاع على آعمال المؤتمرء انظر 
.(Museum of Australia, 1982b)‏ 
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يتمّ الحفاظ على المشاركة الفعّالة للطبقة العاملة» ویرجع ذلك Éj‏ 
إلى ربط مسائل سياسات المتاحف والتراث منذ ذلك الحين مركزيًا 
بالترويج للسياحة» إلى درجة آنه في حين كان متصورًا في البداية أن 
المطلوب هو حماية الماضى من التطور» صار التوجّه OVI‏ لحمايته 
من أجله» ما دی في کثیر y‏ الأحيان إلى تأخير الاعتبارات الثقافية 
الطويلة الأجل إلى المرکز الثاني وتقدیم الاعتبارات القصيرة المدی 
والحسابات الاقتصادية التي Gale‏ ما تكون محفوفة بالمخاطر ". 

الا أن وضع مثل هذه القضایا في سياقها یتطلّب وضع اعتبارٍ 
لدور الضغوط الخطابية النشطة فى dole]‏ تشکیل الماضی الأسترالى. 
وسیکون من المفید» فى hy Seal‏ ملاحظاتى النظرية 
l ENN‏ 
شکل الماضي سح 

t.me/soramnqraa 3 

الماضي في الحاضر 

أكدت لجنة بیغوت في معرض شرحها المزایا التعليمية 
للمتاحف. قدرتها على «الاستخناء عن تلك الطبقات من التفسیر التی 
تفصل -في معظم الوسائط- الا en ree ree‏ رة 
إلى Of‏ «قطعة ذهبية عثر علیها في بالارات (Ballarat)‏ في العام 
0 أو 'نمرًا “Gli‏ محنطا منذ العام 1900( سيبدوان مغطيين 
بطبقاتٍ آقل من التأويل لو عرضا في قاعة المتحف ic‏ لو Loe‏ 

)68( للاطلاع على تقويم Ga‏ لأسس وضع حسابات صناعة السياحة» 
انظر كرايك )1988 (Craik,‏ 
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في آفلام أو LS‏ تاریخ أو أفلام تلفزيونية وثائقية أو صور أو أغنية») 
(Museums in Australia, 1975: para. 74. 17)‏ وتنحو كيمبر لي 
ویبر (Kimberley Webber)‏ منخی مماثلا عندما تقترح» في معرض 
انتقادها لهالة القداسة التي GLE‏ على المعروضات في متحف الحرب 
التذكاري الأسترالي» أن تنمية حسٌ جدّي لمعنى الماضي الأسترالي 
«یجب أن ترتكز على تمايز واضح بين بلاغية الأثر وواقع المادّة 
المصنوعة» )170 :1987 .(Webber,‏ 
۲ وعلی الرغم من أن «ثقافة المادّة المصنوعة» التي يرتكز علیها 
کل من هذین الموقفین تتعزض للتحدي Clot‏ لا آنها تستمز في 
توفیر الشروط المرجعية الأوّلية التي تحکم السجال داخل عالم 
المتاحف. وعلی الرغم من ذلك فان التمایز الذي یتکی عليه 
لیس صحیخا» وذلك oY‏ المادة المصنوعة تصبح -عندما توضع 
في المتحف- BL‏ بلاغية على نحو pol.‏ ونهائي. وبهذا النحوء 
کون بالمثل Blaia‏ یقن من التأويل لا تقل عتا يخطي TOS‏ 
فيلمًا. والأكثر من ذلك زنها غالبًا ما تكون Bare‏ بطبقات التأويل 
عینها. وذلك BY‏ فى كثير من الأحيان تكون الافتراضات المستمدّة 
بالضبط من الوسائط الاخری هي التي تحدد القطع المصنوعة التي 
يتم اختیارها للعرض في المتاحف. بالاضافة إلى الكيفية التي یتصوّر 
بها ترتیبها plats‏ وبخض النظر عن مدی 853 الایهام بالعکس هناء 
Ob‏ زاثر المتحف لن یصل أبدًا إلى علاقة اتصال مباشر ومن دون 
وساطة مع «حقيقة المادة المصنوعة»» وبالتالي مع «الأشياء الحقیقیة) 
الخاصة بالماضي. وفي الواقع» فان هذا الوهمء هذه الفيتيشية 
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الماضقه ee al‏ فيد del gis‏ عه SG‏ العطاب وذلك 
أن الصلابة التي تبدو 55 المادّة المتحفية المصنو عة مستمدّةٌ من 
خاصية د شبه الحقيقة (verisimilitude)‏ التي 5 تتمتع بهاء أي من الألفة 
لت تكنسيه جراء وضعها في سباق Gl‏ تمل فلس 
فتردد SIL‏ صدی تمثیلات الماضي التي 3 See‏ اجتماعي 
آوسع O‏ وباعتبار المتاحف موؤسّساتٍ تعليمية» YB‏ تشتغل إلى 
حل كو pas‏ مستودعاتِ لما هو معروفٌ اصلا. المتاحف أمكنة 
لحكاية ثم إعادة حكاية حكايات زمنناء تلك الحكايات التي ارتفعت 
إلى Glas‏ الاعتقاد (doxa)‏ عبر تكرارها اللانهائى. إذا كان معنى 
المادة المتحفية المصنو aC pasha de‏ فلا ap ON‏ له أن قيل 
مرا عديدة» فهي فعلا کوغدٍ مراوغ BV‏ تبدو قادرءً على أن تقدّم 
مثل هذه الحقائق البديهية بذاتها في شهادتها المادّية الخاصّة وذلك 
فحسب UY‏ خلت اصلا منذ البداية الاثر المترشب لعلك الحقائق 
Sp ty‏ أصالة المادة المصنوعة لا تمنحها معناها. وبدلا من 
ذلك» فانه يستمد من طبیعتها ووظیفتها عندما توضع في المتحف 
باعتبارها علامة - أو بعبارة آدق. دالا أو UL‏ علامة . والنتائج المترتبة 
على ذلك هی بعيدة المدی» فج فجميع النظريات المتقدمة المتاحة 
لنا في اللغة نا عدا دن للا من لو محص gi‏ على أن 
الدوال الفردية لا تحمل معتى شرف آو Wok.‏ فیها. وید لا من 
ذلك. فهي تستمدٌّ معناها من علاقاتها مع الدوال الأخرى التي ترتبط 
بها في ظروفٍ معينة لتشكّل قولا. والنتيجة الواضحة لذلك هي أن 


)69( هذه المناقشة لشبه الحقيقة مستقاةٌ من بارت )34-6 :1987 (Barthes,‏ 
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نيلي bee Jya‏ ها معاني مختلفة أحيانًا اعتمادًا على طريقة الجمع 


۷ على Bue‏ هذا تدلیلا ك بتلك الحالات المشهودة 
التي آدی فیها تغيّر نظم التصنیف التي تحکم عروض المتاحف إلى 
تحول جذري في الوظيفة الدلالية Nye)‏ مصنوعة متطابقة. Joly‏ 
أفضل الأمثلة المعروفة Glas‏ بخرق فراتس بواس (Franz Boas)‏ 
لنظام التصنيف النمطي لعرض المواد الإثنوغرافية. في هذا النظام 
الذي طوره بیت ریفرز» ت تمّ استخراج الأدوات والأسلحة من أصولها 
الائنوغرافية الخاصّة بها وترتیبها في سلاسل تطورية» تمتذ من البسیط 
إلى المعقد. وذلك للتدلیل على القوانین الكونية للتقدّم. GË‏ بواس؛ 
فقد أصرٌ -على النقیض من ذلك- على ol‏ الأشياء الإثنوغرافية ينبغي 
أن be‏ إليها في سياق الثقافات الخاصة التي شكّلت هذه الأشياء 
جزء! منهاء فقدم العروض التي تعود لأسس قبلیة بهدف إظهار 
«حقيقة OF‏ الحضارة ليست شيئًا مطلقاء بل هي A‏ نسي ون آنکارن 
ومفاهيمنا تصح A‏ فحسب طالما of‏ الأمر یتعلق بحضارتنا» S)‏ فى في 
.(Jacknis, 1985: 3‏ 

وبالنظر إلى کل هذاء فمن الواضح أن Gi UY‏ معروضاتٍ 
معينة في المتاحف التاريخية أو مواقع التراث ليست متعلقة بمدى 
آمانتهما آو بالماضي LSI‏ كان حقّا» . وبدلا من ذلك فان الاس یعتمد 
على موقعها في حقل الخطابات التاريخية الموجودة وعلاقاتها ca‏ 
وعلی انتماءاتها الاجتماعية والإيديولوجية المرافقة» على ما وصفه 
باتريك رايت بتراصفات الماضي - الحاضر )512 :1984 (Wright,‏ 
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فالنظر في شکل الماضي الاأسترالي من هذا المنظور یتطلب أن 
يتم النظر في تراصفات الماضي - الحاضر المتجشدة في أشكاله 
الجديدة والممتدّة في علاقاتها بالایدیولوجیات السياسية التي تمّت» 
في الغالب» مفصلتها بها. وفي حين OF‏ دراسةً Lais‏ من هذا النوع 
لن تکون ممكنة هناء فسأكتفي بنظرةٍ موجزة إلى بعض تراصفات 
الماضي- الحاضر التي تميّز الماضي الوطني لأبراز النتائج المتناقضة 
لتشکلها الجدید. 


القصّة التی لا تنتهی 

لقد ذکرنا OF‏ الأمم» بحسب آندرسون, تبدو UTS Lette‏ تلوح من 
(Anderson, 1983: 19) (i>‏ وبقدر کون هذه الأمم (مجتمعات 

z 9‏ 4 ام 5 š‏ 3 
مُتخیلة» - وهي طرق لتصور شاغلي إقليم معین بوصفهم موحدین 
في الاساس بواسطة قواسم کامنة من التقالید والمصلحة» فهي 
توجد من خلال سردياتٍ طويلة مستمرّة وتمثل نفسها على شكلهاء 
فبوصفها طرق (SES‏ وبالتالي تنظیم لأواصر التضامن والتشارك» 
ict Wb‏ شكل حكاياتٍ لا تنتهى تحدّد مسار الشعب- الأمّة 
الذي ترسو أصوله» وهی اضر ناکرا ها sues‏ بالضبط فى الزمن 
العمیق مثلما يبدو دربه مرصودًا GSS‏ لانهائي لمستقبل بلا 
حدود. ويذهب اريك هوبسباوم إلى رأي مماثل عندما يلاحظء 
فیما يخصٌ تطور التقالید الوطنية في آواخر القرن التاسع عشر 
في أوروباء OF‏ الاعتقاد باستمرارية تلك التقالید كان «وهمًا إلى 
حد كبير»؛ day‏ الاستمرارية المتخيّلة لتلك الأمم إلى ما قبل فترة 
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نشوئها بوصفها كياناتٍ ثقافية وسياسية یمکن تمبیزها والتعرّف إليها 
.(Hobsbawm, 1983)‏ 

إن عملية مد الماضي الوطني هذه من أجل تطریزه على هيئة 
تاريخ pees‏ الزمن العميق تظهر بشکل واضح بخاصّةٍ في حالة 
الأمم المستحدثة ES‏ على الرغم من ذلك. تثير أيضًا صعوبات 
aoe‏ ففي حالة المجتمعات الاستيطانية التي وصلت hte‏ إلى 
وضع ما بعد استعماري مستقل» كان على هذه العملية أن تجد وسيلة 
للتفاوض مع بداياتها المعروفة بشكلٍ واضح والمتعدّدة غالبا والقفز 
عليها: على سبيل المثال في العامين 1788 و1901. وكانت لتشكيل 
صندوق الممتلكات الوطنية IY‏ خاصّةٌ في هذا الصدد. وكان دوره 
واضحًا على وجه الخصوص في العمل على رأب صدع البدايات 
المتعدّدة لأستراليا بإنتاج ماض وطني Gay‏ من دون انقطاع من 
الحاضر إلى العام 1788. وتمّ إنجاز ذلك بشكلٍ أساسي» بوسيلتين: 
الأولى» في تصنيف المواد الثقافية العائدة لما قبل العام 1901 
بوصفها جزءًا من الممتلكات الوطنية» ما يعمل على انتزاع تلك 
Spal‏ من التواريخ التي كانت متّصلة بها في وقتٍ سابق -تواريخ 
الإمبراطورية على سبيل المثال-» وبالتالي الإسقاط العكسي 
للماضي الوطني إلى ما یتجاوز نقطة استمراريته الفعلية. ثمة fo‏ لا 
يقل هم وهو أن مفهوم صندوق الممتلکات الوطنية في Jo‏ ذاه 
يتطلب حرمان التواريخ الخاصّة BIS‏ من استقلاليتهاء وذلك بإلحاق 
آثارها -المنازل الخاصّة والمصانع المهجورة ومسالك المستكشفين 
والأشجار الموسومة- بالوحدة المفترضة للتاريخ الوطني. وسيكون 
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من الخطاً في هذا الصدد الاستنتاج من البنية المتصلة بالشعب 
لصندوق الممتلکات الوطنيت أي الاحاطة الشمولية واحتواء 
تواریخ الطبقات الدنیا بالاضافة إلى تواریخ النخب... انها LAÍ‏ 
بنيةٌ ديموقراطية. إن مفهوم التراث الوطني ذاته هو بالضرورة متصل 
بالشعب» وسبب وجوده هو طي تواريخ متعدّدة في تاريخ واحد. مع 
ما يترتب على ذلك في كثير من الأحيان من إزالة الصفة السياسية عن 
تواریخ فئاتِ اجتماضة معية Lice‏ تس آنازها باه موز لوخ 
الجوهرية SU‏ أو لتسلیط الضوء على وحدنها المتحققة أخيرًا عبر 
عملها salts‏ على عهد الانقسام الذي انتهى”". GÍ‏ انطباق وصف 
الديموقراطية على هذه السیرورات فهو یعتمد بدرجة أقل على ما 
يتضمّنه التراث الوطني Lee‏ يعتمد على الخطابات التي تنظّم العلاقات 
بين تلك الآثار. 

ولكنّ صندوق الممتلكات الوطنية لا يتكوّن فحسب من المواد 
المتعلقة بحقبة الاستيطان الأوروبي» ففي التصنيفات الرئيسة 
الأخرى» هناك البيئة الطبيعية ومواقع السكان الأصليين. ويلاحظ 
ديفيد لووينثال (David Lowenthal)‏ -فیما كتب باختصار بعد نشر 
Jas Jal‏ لصندوق الممتلكات الوطنیة- عواقب ذلك بالتحديد: 


)70( مثال جيّدٌ على هذا هو المثال الذي قدّمه اللورد تشارتس من أمسفيلد 
(Chartis, 1984)‏ الذي استطاع عبر تدوینه عددًا من البنود «المصونه» من SS‏ 
الصندوق التذكاري الوطني البريطاني» أن یضع حواجز النقابات العمالية G‏ 
إلى جنب مع Ble‏ من آشجار الدردار» منطقة الفرن القدیم في کولبروکدیل» 
وماري روز من دون I‏ شعور بالتعارض. 
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لا يتضمّن التراث الاسترالي العقود القليلة منذ الاکتشاف 
الأوروبي فحسب. ولکنه يتضمّن الأمدية الطويلة للزمن غير 
سا لحياة السکان الأصليين» وقبل ذلك» لتاریخ الطبيعة 
نفسهاء حیوانات ونباتات وصخور القارّة الاسترالية. وهکذا 
يتمدّد الماضي المحسوس» ما یضم آسترالیا على قدم المساواة 
في القدم مع أي أمة. 
(Lowenthal, 1978: 86)‏ 
ریما لاحظ أيضًا الوظيفة المماثلة للدلالة المتزايدة الممنوحة 
للتاريخ البحري في سياسات المتاحف والتراث الراهنة. وقد برز 
هذا مجالا رئيسًا للاهتمام لدى كل ولاية من الولايات التي CIE‏ 
مجموعات مقتنياتها البحرية المختلفة قسطًا من التنسيق الوطني 
عندما انتح المتحف البحري الوطني في نهاية العام 1988 - وهو 
العام الذي آبرز فيه الماضي البحري بشکل واضح من خلال فعاليات 
إعادة تمثيل الأسطول الأول» ومعرض السفن العالية» والجولة 
الوطنية لمعرض المئوية الثانية لحوداث غرق السفن. وبشكل أعمّ) 
فقد ألحق قانون الكومنولث لحطام السفن التاريخية للعام 1976 
رسميًا التاريخ البحري لما قبل الاستيطان بالماضي الوطني بالإعلان 
عن أن كل حطام السفن الموجودة في المياه الاسترالية الساحلية صار 
يعود قانونيًا لصندوق الممتلكات الوطنية. وكانت العودة المؤقتة 
إلى أستراليا لصحن هارتوغ Oe sas-  Hartog’s plate)‏ ملك 


(*) هو صحنٌ تركه الملاح والمستكشف الهولندي ديرك هارتوغ على 
الساحل الغربي لأستراليا الذي وصل إليه في تشرين الأول/ أكتوبر 1616. 
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لمتحف رایکس (Rijksmuseum)‏ في آمستردام _ أثناء جولة عرض 
حطام السفن دلالة على الدور الذي يلعبه التاريخ البحري في إرجاع 
الماضي الوطني بقدر الإمكان إلى ما قبل العام 1788 ليشمل رحلات 
المستكشفين. وهذه الطريقة الخاصّة لتمديد الماضي تلبّي أيضًا هدفا 
أوسع نطاقًا. Of‏ إدراج رحلات المستکشفین ضمن الماضي الوطني 
-إلى الدرجة التي تصاغ بها بوصفها تمثيلًا لكل من التاريخ الأوروبي 
المرتحلة منه والتاريخ الأسترالي الآتية إليه- يسمح على الأقل 
لبعض من شتى الجماعات ذات الأصل الأوروبى لأستراليا المتعددة 
الثقافات بترسیخ التواریخ «الضحلة» لهجرتهم ito‏ في بُنی زمنية 
أعمق. وفي الوقت عينه Op‏ هذا التجذير للأمّة في التاريخ الأعرض 
من الاتصال يخدم أيضًا في تحرير الماضي الوطني من التبعية 
البريطانية التي تنتج عن التركيز الحصري على لحظة الاستيطان. 
وكثيرٌ من هذا ليس مستغربًاء ولا هو مؤسفٌ بح ذاته. وعلى 
الرغم من ذلك. فإن لهذه العملية من تمديد الماضي الوطني بعص 
الجوانب التى هى محل تساژل وأريد أن أركّز على اثنين منها 
استخدام ثقافة السكّان الأصليين بصفتها flol‏ للوطننةء والمسارات 
المستقبلية للأمّة التي ربطت بها هذه التواريخ العميقة للبرٌ والبحر. 
تقدّم المقتطفات التالية من خطة تطوير متحف أستراليا (Plan‏ 
for the Development of the Museum of Australia)‏ المنشورة 
في العام 1982 شرخا ملائمّا لاوّل هذه المخاوف: 
سیکون متحف آسترالیا متحفّا عن أسترالياء متحمًا يجد کل 
أسترالي نفسه فيه. وسيحكي عن ماضي وحاضر ومستقبل ltl‏ 
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GY‏ الوحيدة التي تشغل 5G‏ کاملة. سوف Sou‏ عن تاريخ 
الطبيعة» فضلا عن تاريخ الشعب الاسترالي... 

إن ما شكّل غالبية تاريخ أستراليا -آکثر OWI‏ جفافا- هو 
مناخها وقدمها الجيولوجي ومسافاتها الشاسعة وعزلتها کجزيرة. 
ولهذا السبب. كانت مملکتها النباتية والحيوانية فريدةً من نوعها» 
فأخفت صفحة الارض العتيقة نفسها أشكالا من الحياة القديمة 
والموارد المعدنية الهائلة. 


إن التاریخ البشري لاسترالیا قديعٌ ومتميّز» فقد عمّرت الشعوب 
الاصلية أستراليا في وقتٍ مبكر من تصاعد الموجة الاستعمارية 
للشعوب الحديثة في جمیع آنحاء العالم. وعلی مدی أربعين 
آلف سنة على الأقل» طور السکان الاصلیون مجتمعًا معقدًا 
روحيّاء مع ترکیز خاصٌ على الحياة الطقوسية والتعلّق بالمکان. 
ومع مرور الزمن» طوّرت المجتمعات الأصلية البيئة» وكيّفتها مع 
تبايناتها الإقليمية الكبيرة. 
ومع اقتراب GY‏ من المئوية الثانية للاستيطان الأوروبي» 
أصبحت مجتمعًا معقدًا متعدّد الثقافات. Of‏ القصّة المستمرة 
لتحوّل أستراليا من بلٍ يعيش سكانه على الصيد وجمع الثمار 
إلى Hl‏ صناعبق هي Lad‏ يدخل فيها الألم والانتصار والمثابرة 
والابتكار» وهي Lad‏ ينبغي أن J‏ بعنفوانِ وموضوعيق 
باستخدام تراثنا الجماعي لنشر الوعي والمعرفة الذاتية التي تعزز 
هوية وطنية ناضجة. 

(Museum of Australia, 1982a: 2) 
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في العام 5 كانت لجنة بیغوت تعارض بشذة ميل المتاحف 
لعرض المواد والبقایا العائدة للسكان الأصليين في متاحف آواخر 
القرن التاسع عشر بوصفها جزءٌا من عروض التاریخ الطبيعي 
«Museum of Australia, 19822: paras. 4.27, 4.30)‏ كانت 
وظيفة تلك العروض واضحة. وقد آفادت المواد العائدة للسكان 
الأصليين» في احتلالها منطقة وسطی بين الطبيعة والثقافة» في تمييز 
إحداهما عن الأخرىء كما مثلت في الوقت عينه انتقالا بينهماء فقد 

ت -بوضعها على آدنی درجة في سلم الارتقاء البشري- الثقافة 
في مرحلة بزوغها من الطبيعة» فکانت علامةً قیمتها سلبيةٌ محضة في 
إظهار إلى (si‏ حد تقدّمت الانسانية على أصولها «ما قبل التاریخیة». 
إن المقطع أعلاه يهدف بوضوح إلى إجراء قطع حاسم مع هذه 
المفاهيم في الدلالة التي REN‏ لثقافة السکان الاصلیین وكذلك 
إدراجهم ضمن الرعيّة الوطنية («کل أسترالي») التي يبنيها ويوجّه 
خطابها إليها. وعلى الرغم من ذلك» فسوف تكون قراءتنا متساهلة 
لو بقيت على هذا المستوى. ففي الواقع ان أكثر ما يثير الدهشة في 
المقطع هو احتفاظه بالفضاء التمثيلي عينه لثقافة السكان الأصليين 
(العلاقات بين الطبيعة والثقافة» على الرغم من تحويله وظيفة هذا 
الفضاء باستخدامه Hal‏ للوطننة. وذلك OV‏ الدور المسند للشعوب 
الأصلية كان دورٌ المادّة الوسيطة لربط تاريخ الاستيطان الأوروبي 
بتاريخ الأرض العميق («عهدها الجيولوجي القديم» و«الأرض 
العتیقة») ومملكتها النباتية والحيوانية («الأشكال القديمة للحياة»). 
وبالتالي» كان ذلك المفهوم المستخدم للتغلّب على حافة الهاوية 


315 


لمنعطف العام 1788 من أجل ترسیخ الامة في بنی oj‏ أعمق يحقق 
أيضًا عددًا آخر من algal‏ آولا» هو یتجاوز أى Ge‏ من القطيعة لين 
مرحلتي ما قبل الاستيطان وما cote‏ في إيحائه إلى ai‏ ینبغی النظر 
إلى السکان الأصليين بوصفهم مجرّد الموجة الأولى من المستوطنين 
(وهم جاؤوا فحسب «في وقتٍ مبكر من تصاعد الموجة الاستعمارية 
للشعوب الحديثة») الذين طوّعوا بیتتهم -كما fad‏ اللاحقون- Úb‏ 
لاحتياجاتهم. وبهذه الطريقة» تم بناء وحدةٍ جوهرية لأربعين ألف 
سنة من التاريخ من خلال احتواء مراحله المختلفة ضمن خطاب 
a eae‏ ة لتحول أسترائيا 
من ڊ th‏ یعیش سکانه على الصید وجمع الثمار إلى ial‏ صناعية)» 
ia one‏ لا تنتهي من «الألمء والانتصار والمثابرة والابتكار». 
ويتيح هذا أيضًا الاسقاط العكسي لخطاب التعذدية الثقافية على 
سدیم الزمن الماضي» حيث يجد دعمه في الاختلافات الاقليمية 
للثقافات الأصلية. 

وربّما Gy‏ بعضهم of‏ هذه استنتاجاثٌ مبالغ فيها بالنسبة إلى 
بضع فقراتٍ من وثيقة تخطیط مبكرةٍ نسبيًا. من الممكن بالتأكيد أن 
يظهر متحف أستراليا في كثير من تفاصيله بشكل مختلفی عن ذلك. 
SS‏ تلك الفقرات Cals‏ فقرات آساسية -کما کانت اول بیان نهائی 
لمفهوم المتحف.. وهي تدل بدقّة على خطاب الوطتة الذي كان 
يحكم تصميمه بوصفه ترتيبًا منسّقَا لثلاث قاعات: قاعة أستراليا 
منذ العام 8 وقاعة أستراليا الأصلية وقاعة البيئة الأسترالية. 
ويبدو من المؤكّد. من خلال الاطلاع على الخطط الأكثر تفصيلاء 
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al‏ قاعة أستراليا الأصلية ستکون ناقدةً بشکل جذي في تصویرها 
مفاعیل الاستیطان الأوروبي على الشعوب الاصلية. لكنّ التصمیم 
العا للمتحف سوف يغطى تلك المفاعیل إلى GY de‏ بالضرورة 
وفي صلب بنیته غامض بعمقٍ فیما يتعلّق بالدور الرابط الذي یمنحه 
لتاریخ السکان الأصليين. 

وعلی أقل تقدیر من المفترض أن تشير هذه الملاحظات إلى 
عدم ملاءمة عرض المواد العائدة للسکان الأصليين < ضمن آطر 
سردیاتها التو طينية. لکن هنالك مشكلة إضافيةٌ مع مثل تلك السردنة 
للماضي الوطني» وهي مشکلةً مستمدّةٌ من الضغط الخطابي التي 
Cee eee‏ وکان ذلك صحيحًا 
بشکل خاص فيما یتعلّق بأشكال السردنة التي cook‏ -كتلك التي 
تجتدها خطة متحف آسترالیا- بصيغة خطاب تطوّر وفق الدرجة 
التي geal‏ ذلك الخطاب بالتصویر Ald!‏ الذي تروج له شرکات 
أستراليا التجارية الكبرى. وقد آظهر بول جيمس (Paul James)‏ 
بشکل مات كيف سعت هذه الشركات في أعقاب موجة «النزعة 
A‏ الجديدة» إلى تجديد صورتها العامة» ومن أجل «SUS‏ قامت 
بالحاق الدافع المتقدم للقومية الجديدة بمصالحها التجارية (James,‏ 
(1983. وعلی الرغم من Ud‏ سعت استراتیجیات الاعلان لهذه 
الشرکات أيضًا -لدعم ادّعائها بتجسید المسار المستقبلي للأمّة 
بتلك الطریقة- إلى ربط ما كان موجودّا من آشکال وتقالید صارت 
ملكا للأمّة -مجموعة الأشكال الأيقونية للمنظر الأسترالي» روح 
استكشاف التخوم» ودافع «المنجز الرزین"- بصورها العامّة. 
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وبالنتيجة» 0 إمكانات العدي هذه لاال والتقالید صارت 
خلال ادت الاعلانية ely‏ ا ALU‏ ففي قات 
T‏ البترول البريطانية فرع آسترالیا (BP Australia)‏ التي تأخذ 

ثيمة «المنجز الرزين»»› على سبيل المثال» jes‏ کل من الأراضي 
الأسترالية والمحيطات حولها بصيغة خطاب تطور pla‏ أنشطة 
الشركة الاستكشافية بوصفها نتيجة Lad‏ طويلة من الاستكشاف 
والتطوّر ترجع إلى التاريخ البعيد PEW‏ ولم تكن ثيمات التعدّدية 
الثقافية فى مأمن هی الأخرى من الاستئثار التجاري للشر کات فكان 
الإعلان التجاري لشركة بوند (Bond)‏ بمناسبة المئوية الثانية» على 
سبيل المثال» يمثل أيضًا UN Les‏ بوصفها حكاية مستمرّةٌ من 
«الألم» والانتصارء والمثابرة والابتكار» في تصويرها للموجات 
المتتالية من المستوطنين والمهاجرین» كل أولئك الذين «اعتقدوا 
آنهم لن ینجحو | Mh‏ والذين تلاشت تبايناتهم في النهاية وهم 
یشقون طریقهم لمصیرهم وجائزتهم التاريخية الکبری: کوب من 
جعة (Swan) Ol gw‏ 
آحد تراصفات الماضي- الحاضر البارز باسم «التراصفات 
البورجوازية المغرورة»: 

(71) تمّ إبراز خصوصية هذه الخطابات المتعلّقة بالأراضي في مناقشة 
(Bommes and Wright, 1982)‏ للخطاب المتباين بشکل حادٌ للحماية التي 
انّسمت بها إعلانات شركة شيل في بريطانيا. 1 
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تمکن هذه التراصفات من التفکیر في التطوّر التاريخي بوصفه 
كاملاء بوصفه سيرورةً تجد منجزها في الحاضی فالتطور 
التاريخي يُتصوّر هنا باعتباره سيرورةً L515‏ آوصلت الأمّة 
إلى حاضرها بوصفه منجزها الجلي. وهي تنتج -باحتفاليتها 
وغرورها- شعورًا BL‏ منجز التاریخ» als‏ في حين ol‏ 
الماضي Sole‏ بوصفه حمًا لناء فهو LEN‏ شي تشجّعنا نرجسیتنا 
على الذهاب إليه» وعرضه وکتابته ومناقشته. 
(Wright, 1984: 52)‏ 
إن تراصفات الماضي- الحاضر المتجسّدة في الاستراتیجیات 
الإعلانية للشركات قد يكون من المناسب وصفها WL‏ تراصفاتٌ 
بورجوازية فاعلة. وذلك YN‏ هي أيضًا تنظر إلى الماضي باعتباره 
سيرورةً تراكمية سلّمت الأمّة إلى الحاضر كمنجز لها. بيد أن ذلك 
الحاضرء في الوقت الذي يسم فيه إنجارًاء الا آنه ليس ناجرّاء وبدلا من 
ذلك ails‏ يقف Cake‏ باعتباره لحظة بين ماض ومستقبل مسبوكين في 
القالب عينه. ويخضع المسار المستقبلي الذي 0 cy‏ لمنطق «مزید 
من الشيء عينه)» حكايةٌ لا تنتهي من التطور تبرز فيها الشرکات المتعددة 
الجنسيات بوصفها ممثلة أساسية لسيرورة غير منقطعة من التطوّر تبدو 
Les‏ تبزغ بشكل طبيعي من العلاقات بين الأرض نفسها وبين سكانها. 
إن ٍغراء العمل وفق سردياتٍ كهذه بالنظر إلى ألفتها ووضوحها -وهو ما 
لا يقتصر GL‏ حال من الأحوال على متحف أستراليا- هو أمرٌ مفهوم. الا 
al‏ بالنظر إلى الدرجة التي اختطفت بها تلك السرديات من قبل مصالح 
فئوية معينة» Ob‏ إغراءٌ تجب مقاومته بفعالية. 
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الماضي العقابي 

عندما افتتحت إصلاحية میلبانك في العام 7 sit‏ 
فیها غرفةً کمتحف. ورينت بالسلاسل والسیاط وأدوات التعذیب 
(Evans, 1982)‏ وهكذاء قامت فلسفةٌ جديدةٌ للعقاب. التزمت 
بتأهيل المجرم من خلال الاستقصاء التفصيلي وتنظیم السلوك 
GUL‏ بنفسها عن النظام السابق من العقاب الذي كان يهدف إلى 
إظهار السلطة عن طريق تفعيل مشهد العقاب Úe‏ وشهدت الفترة 
عينها BL‏ جديدةً إلى مجموعة لندن لمؤسّسات العرض. ففي العام 
5 وبعد عقودٍ من عرض مدام توسّو أعمالها الشمعية في طول 
البلاد وعرضهاء انّخذت مقرّا دائمًا لها في لندن. وتضمّنت gent pe‏ 
الجدیدة بصفتها نقطةة جذب رئيسة» Be‏ الرعب التي عرضت 
-ضمن آمو 2 آخری- التجاوز Si‏ الهمجية لممارسات العقاب السابقة 
بتفاصیلها الدامية (انظر: 1978 (Altick,‏ وبتقدّم القرن» cod‏ 
الابراج المحصّنة في القلاع القديمة للجمهور وما زالت مفتوحةً Go‏ 
OI‏ وهي تمثل في كثير من الأماكن القاعات الرئيسة في المتاحف؛ 
US‏ هی الخال کی شل الال في فل لاک کر ار ی متف 
قلعة يورك اللذين يقعان في سجنين يعودان إلى القرن الثامن عشر. 
ولدی متحف مدام توسو الآن منافسٌ جديدٌ في لندن هو متحف 
زنزانة لندن «(London Dungeon)‏ إحدى bla‏ الجذب السياحية 
الاکثر شعبيةً فى المدينة» حيث يمتلئ بتقنیات الموثرات الخاصة 
لإعادة إنتاج مشاهد تقطيع الأجساد في مشاهد التعذيب والعقاب 
العائدة للأمس. 
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إن دلالة هذه التطورات ليست مجرد دلالة قصصية فهناك pls‏ 
رمزي مهم -علی رغم U5‏ من علّق عليه- بين تطوّر السجن بوصفه 
الشكل الحديث الرئيس للعقاب وبين الميل الموازي الذي أظهرته 
المتاحف والمؤسّسات ذات الصلة لتضمين الأشكال السابقة للعقاب 
في مجموعة اهتماماتها التمثيلية. من منطق الإصلاحية Of‏ العقاب 
يجب أن يبقى Cite‏ عن أنظار الجمهور. وبهذه الطريقة» يُحرم 
الخطاب الاصلاحي للسجن -ادّعاؤه بتجسيد آشکال إنسانية من 
العقاب. موجّهة نحو تأهيل المجرم- من التصديق عليه شعييًا. )13( 
Ob‏ عرض تجاوزات أنظمة العقاب السابقة يوفر للإصلاحية الدعم 
الواضح الذي تتطلبه النظرة الويغية لتاريخها. Of‏ ذات انفتاح المشاهد 
والممارسات الماضية للعقاب ليراه الجمهور يساعد في ضمان 
أن تظل أبواب الإصلاحية GY Nip tile‏ في استحضار رؤى 
مثل تلك الهمجية» سيظل السجن -مهما كانت عيوبه- يبدو خيرًا 
بالمقارنة بها. 

تنطبق هذه الاعتبارات بخاصّةٍ على أستراليا باعتبار الأهمّية 
الفريدة الممنوحة لتمثيلات العقاب ضمن بنية الماضي الوطني. 
لكنّ هذا أيضًا تطوّرٌ جديدٌ نسبیّاه فقبل عشرين أو ثلاثين le‏ كان 
معظم المؤسّسات العقابية من عهد نفي المدانين» Ul‏ مهجورًا أو 
مخصّصًا لوظائف حكومية أخرى. ومنذ ذلك الحين» وصل عدد 
هذه المؤسّسات -وکذلك سجون أواخر القرن التاسع عشر- التي 
تمّ تحويلها إلى متاحف إلى مستوّى ملفتٍ Ue‏ ومن بين الأمثلة 
الأكثر وضوحًا: بورت آرثر» وهايد بارك باراکس» وإصلاحية ملبورن 
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القديمة» و(صلاحية دابو (Dubbo)‏ القديمة. كما رفدتها السجون 
المحلّية التي لا حصر لها والتي تم تحویلها من أجل ایواء عروض 
التاریخ المحلي. وعلی الرغم من ذلك. فأكثر ما يميّز وظیفتها لم 
يكن مجرد أهمّية الزيادة العددية الممنوحة لتمثیل العقاب» بل إن 
ذلك ینبع من حقيقة OF‏ هذه التمثيلات تلعب عادةً على مستویین 
في col‏ کجزء من النظرة الويخية لتاریخ العقوبات» وآیضا کمکونات 
للخطابات المتعلّقة بأصول الأمّة. 

وحيث يسود الاهتمام الأوّلء فان التركيز يقع على تصوير قسوة 
نظام المدانين» أو قسوة المؤسّسات العقابية التي طُوّرت في غضون 
القرن التاسع عشر للتعامل مع الجرائم التي ترتگب على الأرض 
الأسترالية. لأجل ذلك» حث جيم آلن على أن یهت مشروع متحف 
بورت آرثر في المقام الأول بالتدليل على فشل نظام المدانين. 
وبالمثل» تعمل إصلاحية ملبورن القديمة OVI‏ (على رغم كونها 
-مثل بورت آرثر- كانت تجسّد في أيامها المثل العليا لإصلاحبي 
القرن التاسع عشر العقابیین في تطلّعهم إلى استخدام الحبس وسيلة 
soley‏ التأهيل) بمثابة شهادة على قسوة نظام العقوبات الذي يتمّ 
تمثيله بوصفه ماضیّاه ففي عرض الإصلاحية لأدوات الانضباط في 
السجن (الأسواط والهراوات وموقع (WES‏ ومنصّة الإعدام (أعيد 
بناؤها لفيلم نيد (Ned Kelly) AS‏ وزنزانة المدان والأقنعة البيضاء 
التي كان على الأسرى ارتداؤها خارج زنازينهم وأقنعة الموت 
للمحكومين بالإعدام شتقاء فإنها تحقق بالنسبة إلى نظام العقوبات 
الحديث في أستراليا الوظيفة عينها التي حققها المتحف الموجود 
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في إصلاحية ميلبانك في منتصف القرن التاسع عشر: موضعة شدة 
العقوبات في الماضي. 

على الرغم من ذلك. فان الخطاب الأكثر تما هو الذي یستر جع 
السکان الذين جاژوا لاأسترالیا ضمن نظام نفي المدانین باعتبارهم 
أحد الأركان الاأساسية للأمّة. وفي هذا الصدد فان الماضي العقابي 
يشكّل جزءا من عملية أوسع Blas‏ تمّ فيها تحوّلٌ كبيرٌ في النظرة إلى 
عهد نفي المدانین» إلى درجة أن رواج البحث عن الأصول والأنساب 
المتحذرة من المدانین الذین آتوا إلى آسترالیا فى ذلك العهد 
أصبح من أكثر التثمينات التي يُسعى إليها في البحث الجينالوجي 
(Cordell, 1987)‏ ولا شكٌ في of‏ ذلك [oes Bled‏ فيما gly‏ 
بالشعب. لكن الموضع الاکبر للتساؤل هو المیل المصاحب لتصویر 
المدانین في دور المهاجرین أو الرواد الأوائل من أجل توفیر مرجعية 
میکرة للتواریخ اللاحقة للمستوطنین وواضعي اليد وعمال المناجم 
lay‏ جرا یمکن ربطها بعلاقة مستمرءة من دون انقطاع. ویشرح دلیل 
رسميٌ باختصار الدروس المستفادة من بورت آرثر: 


تطورت حركة السياحة شيئًا فشيئّاء وحتّی اليوم يأتي الزوّار من 
جمیع أنحاء العالم بالالاف إلى بورت آرثر للحصول على رؤية 
للایام الخوالي ولاسترجاع تاريخ يجب أن نکون فخورین به 
ha:‏ وذلك SY‏ يحكي قصة و وا _آحرازا ومقیدین- — 
عملوا les‏ لبناء سس تسمانيا (Tasmania)‏ التي نعرفها ونتمتع 

بها اليوم. 


(Port Arthur Historic Site, 1984) 
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ونجد الخطاب Ge ane‏ في متحف ذا روکس (The Rocks)‏ 
الذي يخدم في اندماجه بالنظرة الويغية المؤمّمة للعقاب الغرض 
البعيد الاحتمال لتأسيس لحظة لمنشأ AGN)‏ التي Sead‏ -بدلك 
المنحى التطوّري- باعتبارها خالية من الصراعات. وبالتالي؛ نجد 
ol‏ كوخ كادمان (Cadman’s Cottage)‏ وتمثال الانطباعات الأولى 
(First Impressions sculpture)‏ فى ساحة ذا روکس» یشیران 
کلاهما إلى ST‏ الشکل الوحيد من آشکال الصراع الذي Ke‏ تاريخ 
آسترالیا المبکُر هو تلك الصراعات المستوردة من العالم القدیم 
فى شکل العلاقات العدائية بين الادارة الاستعمارية ومشاة البحرية 
۳ ناحية» والمدانین من ناحية أخرى. إلا أن هذه العداءات -وهي 
اختراقاتٌ أجنبية فرضها ماض ونظامٌ أجنبيٌ للعقاب- pe‏ م مسحها 
gh‏ رجعي عندما يبدأ التاريخ الفعلي لاسترالیا عندما kes‏ من 
المدانين ومشاة البحرية الأراضي» فيتم تصویرهم على آهم يتعايشون 

مع المستوطنین ویشترکون معهم في إرساء آسس سوت > 
hee‏ ومتعدد الثقافات TP‏ 

وفی حين قد یبدو إلى حد ما أنّه لا ضرر من ذلك. فان هذا 
التخويل Gol‏ العقابي إلى آداة للوطنتة له انح آخری؛ وهي 
استدراك الاستعمالات التي یمکن أن يفيد فیها ذلك الماضي 
استخدام خطاب الوطننة لم يكن Mul‏ خيارًا É y‏ ونتائجه لا بد أن 
تقوم جزئيًا من حيث البدائل التي یستبعدها. وهكذاء فإن منح الماضي 


Ei ad )72(‏ ذا روكس بمزيدٍ من التفصيل فى أماكن أخرى. انظر 
بينيت (Bennett, 1988d)‏ 
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العقابي دور الفصل التأسيسي في تاريخ BY‏ يفصل ذلك الماضي عن 
التواريخ الأخرى التي قد يكون من الأفضل -وبالتأکید من الأجدى 
a‏ وصله بهاء وعلى وجه الخصوصء التاريخ العقابي الأسترالي 
الأوسع نطاقًا واللاحق له. وسينطوي ذلك على خياراتٍ تمثيلية 
مختلفة على المستويين التزامني والتعاقبي: تزامنيًا بربط السجون 
والمؤسّسات العقابية الأخرى المعاصرة لها تاریخیّاه مثل الملاجیم 
أو مؤسّسات النساء المعوزات وأطفالهن وتعاقبيًا فى ربط الماضى 
العقابي بأشكال العقاب الراهنة. وفي الفشل الفرید العو كنات 
المذكورة آعلاه حتى في الاشارة إلى هذا الاتجاه» EP‏ تؤدّي دورًا 
حاسمًا في مأسسة فقدان الذاكرة فيما يتعلّق بالممارسات المعاصرة 
للعقاب. وفي عملية محاذاة الماضي العقابي مع الحاضر ضمن إطار 
خطاب التطوّر الوطني» وفي تمثيل ذلك الماضي كأحد التجاوزات 
التي تمّ التغلب عليهاء فإن الأشكال المعاصرة للعقاب تصبح 
es‏ من أيّ تاريخ علني؛ الا ذلك الذي يمنحها بداهة صفة الخير. 


ماضي السائحین 

ذهب دين ماکانیل | الا de> y> ol‏ على الانتصار النهائي للحداثة 
على الترتیبات الاجتماعية والثقافية الأخرى لیس اختفاء العالم 
غير الحدیث. بل الحفاظ المصطنع عليه واعادة بنائه في المجتمع 
الحديث»» فالمتاحف والمواقع الترائية «تؤسّس في الوعي تعریف 
وحدود الحداثة من خلال تقدیم صورة ملموسة وفورية لما هو لیس 
من الحداثة»» وهذا ما يقدّم الحاضر «بوصفه آشیاء تمّ الکشف عنهاء 
وبوصفه مناطق جذب سياحي « )84 ,8-9 :1976 .(MacCannell,‏ 
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وفي حین OF‏ ملاحظة ماکانیل تفيد کتعلیق fle‏ على كمّية الجهد 
الاجتماعي الذي تكرسه المجتمعات الحديثة للونتاج الاجتماعي 
لماضيها والحفاظ عليه Yi‏ تنطبق بقوة خاصّةٍ على التاريخ المعيش 
أو متاحف الهواء الطلق. لقد مثل التطوّر السريع لهذا الشكل -مثلا 
في سوفرين هیل» وفي تمبرتاون (Timbertown)‏ وفي أولد سيدني 
تاون (Old Sydney Town)‏ آکثر الاضافات تميرًا لمجمع متاحف 
آسترالیا على مدی العقدین الماضیین» وبالتأکید كانت آکثرها شعبية: 
فقد اجتذب سوفرین هيل -وهو dole]‏ بناء لبلدة تعدین للذهب في 
أواخر القرن التاسع عشر- خمسة ملایین زائر في اثني عشر Gle‏ منذ 
افتتاحه في العام 1970. والظاهر أنه LAT‏ مثل أكثر آشکال المتحف 
دیموقراطیة في اهتمامه باعادة إنتاج نسيج الحياة اليومية للناس 
العادیین في الأشكال الماضية من التجمّع. 

لا df‏ مثل هذه المظاهر غالبّا ما تکون خدّاعة فتاریخ 
متاحف الهواء الطلق الشعبية هو تاريخ في غاية الغموض. ویرجع 
مایکل والاس التاریخ الأبكر لهذا الشکل إلى «ما يشبه الانتاج 
الأرستقراطي العائد للقرن الثامن عشر كقرية الفلاحین التي آمرت 
ماري آنطوانیت ببنائها Ghd‏ (بما فیها الملبنة ذات الجدران 
الرخامية)» وأماكن الترفیه الفرنسية (French folies)‏ مثل حديقة 
مونسو «(Parc Monceau)‏ والحدائق الکبيرة المنسّقة العائدة 
لطبقة النبلاء الانكليزية التي استأصلت کل علامات نشاط الفلاحین 
اليومي وآزالت gi‏ إحساس بالزمن غير ذلك المصطنع بوصفه 
Ul (Wallace, 1985: 40) «Leb»‏ حركة متاحف الهواء الطلق 
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الاسكندنافية في آواخر القرن التاسع عشر -وهي تعتبر في العادة 
أصل هذا الشکل- فقد تأثرت بشدّة بالمفاهيم الرومانسية للثقافة 
الشعبية کتریاق She‏ لانحطاط الرأسمالية» وتبعًا لذلك. مالت 
نحو التصويور المثالي للعلاقات الاجتماعية في الماضي» مصوغة 
في قالب المجتمع العضوي ما قبل Ex‏ عدن. والأمر عينه ينطبق 
على تطور هذا الشكل فى الولايات المتحدة فى عشرينيات القرن 
العشرين وثلاثينياته» الا Ot‏ الحياة الشعبية ما قبل الثورة الصناعية 
-كما في قرية غرينفيلد لهنري فورد- والتي كانت متاحف الهواء 
الطلق مخصّصةً لها قد تمّت قولبتها بحيث ترمز إلى «فضائل الروّاد 
«الأزلية والخالدة» مثل العمل الشاق والانضباط والتدبير» والاعتماد 
على الذات»- وهي من البشائر المثالية لقيم الرأسمالية أكثر من كونها 
نقائضها المتخيلة )72 :1981 (Wallace,‏ 

وباختصار» Of‏ هذا الشكل مال إلى الشعبوية بدل أن يكون 
ديموقراطيًا في مفهومه. فلم يجد نفسه في حياة الناس العاديين الا 
على حساب التسليم بتشويه مثالي ويميل إلى المحافظة. وليست 
هذه سم جوهرية في هذا الشكل بالطبع» فلا يوجد شيءٌ من حيث 
المبداً يمنع متاحف الهواء الطلق من استخدام موارده -والتي هي 
في جوهرها موارد مسرحية- لتقديم علاقة أكثر نقدية مع الماضي 
الذي Panes‏ وعلى الرغم من ذلك. فان تاريخ هذا الشكل لا يميل 
the‏ إلى ممارسة الضغط على الطرق التي تبتدع بها استخداماته 


)73( للاطلاع على مناقشة تجربة Gas‏ مع هذا النموذجء انظر فوريير 
.(Fortier, 1981)‏ 
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مع ما يترتب على ذلك في كثير من الأحيان من حرف مؤسّساتٍ 
متحفية جادة نحو قلب الأساطير المحافظة. وثمة صعوبه إضافية 
هي أن هذا الشكل أصبح يتعرّض الآن لضغط من مصدر آخرء 
وهو مصدرٌ ساهم بنفسه في تمكينه: ديزني لاند (Disneyland)‏ 
الي تستمدٌ بشکل كير استحضارها للشارع gent ll‏ الاميركي من 
عمل ساب هو ترمیم ole‏ لمدينة ولیامزبرغ (Williamsburg)‏ من 
قالش تیاه 


وهذا لا يعني وجود PIS Be‏ بين دیزنی BY‏ (ومقلّديها) 
ومتاحف الهواء الطلق. ولكتها موسات تتداخل بطرق عدّق 
ومواضیعها تتشابه غالبًا. فإذا كانت ديزني لاند تقلّد ولیامزبرغ 
الااستعماریة فان قسم التنقیب عن الذهب في دریم وورلد 
(Dreamworld)‏ -وهو متنزه في Dye‏ غولد کوست- یذگر 
بسوفرین هیل. وهي Ee‏ على ذلك متّصلةٌ بعضها ببعض بفضل 
العلاقة الوثيقة بين مواقعها على خريطة مسار السياحة. ویکشف 
استطلاعٌ لزوار ديزني لاندء أن نسبة كبيرةً منهم تنظر إلى الرحلة 
لديزني لاند وزيارة المواقع التاريخية بوصفها أنشطة ذات the‏ وثيقة 
(Real, 1977: 72-3)‏ وفي حين أنه لا توجد أيّ معلوماتٍ ممائلة 
من أسترالياء يبدو من المرجّح أن تداعيات المعنى تنتقل بين أنواع 
المؤسّسات التي توجد معا ضمن خط سير السائح. 

ولكن لعل الأهمّ من ذلك هو أوجه التشابه الواضحة بين 
الطرق التي تنظم بها ديزني BY‏ ومتاحف الهواء الطلق الكيفية التي 
يتلمّس بها الزوار ويختبرون علاقاتهم بين داخلها المصطنع وب 
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العالم الخارجي. والاکثر من ذلك هو تلك النواحي التي تشابه بها 
ae ts‏ ترا AGH‏ ا جلها الاجر على الرغم من آنها 
یختلف بعضها عن بعض BL‏ من نواح آخری. وآکثر الاختلافات 
وضوحًا glo‏ بأسالیب bY‏ التي تضبط طرق big‏ موظفي 
المتحف بأزيائهم الخاصّة العلاقات بين الزوّار والوسط التاريخي 
المعاد تشییده للمتحف المعني. ففي تمبرتاون» وشو تخت Las‏ 
بناء حياة مجتمع الحطابین في شمال نیو ساوث ویلز» یقع الترکیز 
على استخدام هؤلاء الموظفین كدمّى تاريخية حيّة» یکملون المشهد 
التاريخي بأزيائهم الخاصة. وینطبق الأمر عينه على سوفرین هیل؛ 
ما عدا OF‏ الموظفین الذین یلبسون الأزیاء الخاصة سیخرجون 
من أدوارهم» ویمژقون وظائفهم المتخیلت في سبیل التجاوب مع 
طلبات الزوار للحصول على المعلومات» كما یتواجد في الموقع 
أيضًا شارحون لا یرتدون آزياء خاصة. وعلی النقیض من ذلك» bp‏ 
الموظفين في متحف أولد سيدني تاون» الذي يستعيد سيدني خلال 
فترة Oy pl‏ النابليونية» يتخصّصون فيما يمكن OF‏ يوصف BL‏ 
هاي دي هاي  hi-di-hi)‏ تاريخي» فيخلطون روتين مسرح 
الفودوفيل (vaudeville theatre)‏ ومدراء مخیمات pas!‏ لونتاج 
Be‏ هزلية بالماضي الذي يفترض بهم أن يجسّدوه بمستوی معين. 
وعلى الرغم من ذلك فعندما نعترف بهذه الاختلافات» تظل هناك 
ائنتان من السمات المشتر os ES‏ محري امد سارت 
مع ديزني لاند» بالضبط لأنها تجسّد تلك السمات بإفراط. 
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ربّما كان التشابه الأكثر أهمَية بين المؤسّستين يتمثل في تصغیرها 
العلاقات الاجتماعية الماضية. ويتحقق ذلك في ديزني لاند بتخفيض 
حجم النسخ التاريخية» فالمباني في الشارع الرئيسي الأميركي» على 
سبيل المثال» هی على الاقل old‏ حجمها الحقيقى. وهذاء كما 
یوضح والت ديزني «یکلف آکش ونکت یملاع آشبه chal‏ 
والخیال یمکته ‘ol‏ يلعب بحرّية أكبر مع لعبة. وعلاوةً على ذلك 
الناس يحون أن يعتقدوا بطريقةٍ وما أن مالیا نكا مر عات 
آبائهم» (ذُكر في: 54 :1977 Real,‏ وبینما نادّا ما تذهب متاحف 
الهواء الطلق إلى المدى case‏ لا أن مفاعيلها مشابهة. عندما نجمع 
معًا في مساحة مضغوطة كل أنواع الأبنية التي يمكن تصورها -أکواخ 
العمّال والمدرسة والفندق والكنيسة ومصنع السروج ومشاغل 
الحدادة والاسطبلات والمخزن والمنشرة ومكتب الصحيفة-» 
فإتها توفر للزائر وهُمَ عوالم صغيرةٍ قابلة لمعرفتها ومغلقة على 
ذاتها ويمكن استيعابها في نظرة» بحيث تتکشف بأكملها للسائح 
في ظرف نزهةٍ صباحية» أو -كما في حالة تمبرتاون- تتفتح لرؤية 
الزائر المتحكمة عبر رحلة القطار الصغير -مثل ذلك الموجود في 
دريم وورلد- الذي يدور به في الموقع ويحدد حدوده التي تفصله 
عن الغابة المحيطة التي هي -علی الرغم من ذلك- تندمج معه 
بصورة تدريجية. ویهیی كتيب المتحف الزائر للتجربة التي يغريه 
بالقيام بها: 

ارجع خطوة إلى الماضي... وتنزه في تاريخ أستراليا. إن تمبرتاون 

هي قريةٌ كاملة» أعيد بناؤها للتدليل على نضالات روّادنا 
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وانجازاتهم. وهي تعکس الطريقة التي عاشوا بهاء وعملوا بهاء 
كما تعكس الصعوبات التي واجهوها والمهارات التي اکتسبوها. 
وهي ليست متحمّا مينًا... ej‏ مدينةٌ حيّة! فهي بلدةٌ حيوية 
Lae,‏ حيث القطار البخاري مازال يعمل؛ والأخشاب لا تزال 
G25‏ وقطیع الثیران لا یزال يزرح تحت حمولته الثقیلق وفتانو 
الخشب لا یزالون یحولون الخشب الطبيعي إلى آعمال فنیق 
والمتجر ELJI‏ لا یزال یبیع الأشياء المصنوعة Ég‏ والحلوی في 
الجرار الز جاجية... 
واسمع LAT‏ ضوضاء الأمس... صافرة القطار البخاري» وخوار 
الثیران الصارخة» ورنین حدید الحذاد. وحين تمرّ بجوار الفندق 
القدیم» ستسمع أصوات صندوق الموسیقی أو الموسیقی الشعبية 
الأسترالية الأصيلة» والأصوات السعيدة التي تغري سکان القرية 
بالتجمّم في الحانة لیتشارکوا في QUA‏ من القلب... 
وفي هذا الجو من صفاء الريف. من المرجّح OF‏ حدود البلدة 
سوف تکشف عن الکنغر» والولب» والقاوند الضحاك والطیور 
وأنواع آخری من الحیوانات الاسترالية. 
تمبرتاون... نها انعکاش رائع لطريقة عيش الناس وعملهم في 
بساطة أدغال القرن التاسع عشر الاسترالي وغلظتها. 
هناك Sae‏ من الصعوبات التي تتجمّع هنا. یتمثل الأول في التطبیع 
المضلل للعلاقات الاجتماعية الماضية والذي ينتج من التصغير ومن 
الانغلاق الذاتي على وجه الخصوص. فتمبرتاون ليست مجرّد عالم 
صغير مضغوط وقابل لمعرفته. بل هي أيضًا ple‏ معزول» فخط سکة 
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الحدید لا يودي إلى خارج المدينة كي یصلها بمجموعة آوسع من 
العلاقات الاجتماعية والاقتصادية» Lily‏ يدور حولها ویغلقها على 
نفسها. والنتيجة هي OF‏ قصّة الشدائد التي واجهها الرواد كما يحكي 
المتحف -تأتي إلى > كبير على شکل تعليقاتٍ تُسمّع بضغطة زژ 
وتحكي عن أحوال العمل في المنشرة أو في الغابة- تبدو کصعوبات 
تنبع من قسوة الطبيعة ذاتها. ذا كانت شروط العامل المعيشية تة 
وأيّام العمل طويلة وشاقّة. فذلك SY‏ الأدغال كانت بمثابة مسوول 
عمل قاس. ولم يكن لذلك على ما يبدو Bre GÍ‏ بالنظام الشامل 
للعلاقات الاقتصادية التي تحكم بنية صناعة الأخشاب -شروط 
الملكية السائدة داخلهاء وتنظيم السوق العالمية» والدرجة التي يتمّ 
بها الإبقاء على أرباحها في أستراليا أو إعادتها إلى بریطانیا ما آثر 
بقوَة في طرق ومعايير المعيشة في البلدات التي تعمل بالأخشاب» 
فضلا عن البنى الداخلية للقوّة والسلطة. 

وباختصار فإنه عبر تجريد البلدة المعاد إنشاؤها من أيّ حس 
بسياق تاريخي آوسع» استطاعت تمبرتاون أن تلغز العلاقات 
الاجتماعية الماضية محوّلة مرحلة معينة من الاستغلال الرأسمالي 
للموارد الطبيعية في أستراليا إلى أنشودةٍ ريفية حيث يزحف رجال 
القرية كل als‏ إلى الحانة ليتشاركوا في الغناء الجماعي. ويُستكمّل 
هذا العرض للعلاقات الاقتصادية السابقة بالطرق التي تخفي فيها 
تمبرتاون في الوقت عينه العلاقات الاقتصادية التي AF‏ وجودها 
نفسه. وكما هو الحال في عديدٍ من متاحف الهواء الطلقء Op‏ 
هذا المشروع في التاريخ Gol‏ يعتمد على اقتصادٍ مزدوج. فجزء 
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من وظيفة هذه المتاحف هو أن تخلق سوقّا لمختلف منافذ البیع 
بالتجزئة- بیع المرطبات والمنتجات الحرّفية» والتحف السياحية» 
والمجسّمات التاريخية التي تشكّل نسبة كبيرة من دیکورها الداخلي. 
وفي حين آنها تشفل أحيانًا من قبل موظفي المتحف. لا آنها غالبا 
ما تدار من قبل رجال الأعمال المحلیین الذین یستأجرونها -مثل 
كثير من الاعمال الجانبية في المتنزهات- بشروط ميسَّرةٍ في كثير 
مرن OLE‏ وعلی الرغم من أن الایجار المتحصّل من تلك الأعمال 
الخاصة یساعد في تلبية النفقات العامّة وتکالیف الرواتب» بما في 
ذلك تلك المرتبطة بالعروض الخاصّة التی توفر أحد الاغراءات 
الاساسية لجذب el‏ إلا ST‏ تلاك التفقات had‏ في الغالب من 
خلال رسوم الدخول. 

كلا هذين الجانبین الاقتصادیین يحجبان في العادة» فالمعاملات 
مع تجار التجزثة الذین یضعون الأزياء التاريخية تتم بنمط متخیّل 
كما لو كان الزائر يشتري BL‏ تاريخية حقيقية من أحد سکان 
البلدة الأصلبين بدلا من كونه يدفع ثمن سلعةٍ حديثةٍ ألبست لبوس 
التاريخ لرجل آعمال أو موظف. إن لإخفاء العلاقات الاقتصادية 
المرتبطة بتقديم الحرف والمهارات الماضية بنية أكثر تعقيدًا نوعًا 
ماء فمعظم أشكال العمل المعروضة في تمبرتاون هي غير منتجة 
بحد ذاتها: قطيع من الثيران یسحب جذع شجرة حول الدائرة عينها 
عدّة مرّات في الیوم» gas‏ ربطها وفك رباطها في عرض للمهارات 
التقليدية» ويتمٌ تشغيل المنشرة في أوقاتٍ محذدة لكنها لا تقطع 
Gi‏ أخشاب. فمع وجود مقدارٍ كبير من العمل الاجتماعي وعدم 
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وجودٍ ملحوظ للمنتج النهائي تتمثل إنتاجية هذا العمل OS‏ من 
الایرادات التي bly‏ عرضها للجمهور. cd]‏ بعبارة أخرى؛ العمل 
بوصفه فرجة» عمل تحوّل إلى شكل من الاستهلاك السياحي 
الذي شُحبت طبیعته -علی رغم ذلك- من الساحة التي يؤدّى 
فیها إلى درجة أن المعاملات التي تحافظ على استمراریته تتمّ في 
مكانٍ آخرء خارج حدود الوسط التاريخي المصنوع في المنطقة 
الفاصلة التي تنظم انتقال الزوّار بين داخل الموقع وخارجه. بين 
الماضي والحاضر. 

إن محدّدات مناطق الانتقال تلك عديدةٌ ومتنوّعة. والاکثر تفصیلا 
فیها ربّما كانت تلك الموجودة في آولد سيدني تاون» بداية بموقف 
السیارات («ارکن سيارتك هنا واترك القرن العشرین وراءك))» مرورًا 
بمبنی الدخول -وهو Aima‏ ضخمٌ حدیث من الأكشاك السياحية 
التي تحث الزوّار على التأكد من أن لدیهم كل ما یحتاجون إليه 
قبل أن یمزوا عبر البوابات» حيث اه لم تكن توجد كاميرات» ولا 
بطاریات ولا آفلام تصوير في العام 1788- وبعد ذلك» بعد دفع ثمن 
تذكرة الدخول» يمز الزوار بمنطقة للشواء وبیت شاي قبل الدخول 
في نفق يتيح الوصول إلى منطقة التاريخ» إلى العام 1788. وعلی 
الرغم من عدم تعقید المناطق الفاصلة في سوفرین هيل وتمبرتاون» 
إلا نها تتمائل فى طبیعتها اساسا يشغل واجهة تمبرتاون مبتی شدید 
lol‏ تقع فیه العلامة الفاصلة بین حدود الماضي والحاضره 
وهي أبوابٌ دوّارة (یلبس موظفو المتحف العاملون الأزياء القدیمة) 
تفصل البهو (الحدیث والعملي) عن الممر الذي يعمل بمثابة منطقة 
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تأقلم ویعرض الأجهزة المرتبطة بصناعة BOLE‏ يفضي إلى 
المنطقة التاريخية. ویتعرّز th‏ هذه العلامات عن طريق غیابها تام 
داخل الوسط التاريخي الداخلي للمتحف. الصارم في استبعاده Uf‏ 
من علامات الحداثة. یتجرد متحف سوفرین هيل من الملاحظات 
التفسيرية حتّی لا تنتقص من الأصالة المتوهمة. GÍ‏ متحف آولد 
سيدني تاون» فیوفر المعلومات التاريخية على شکل لوحاتِ إعلانية 
موضوعة بطريقة تبدو فیها موجَهةً -في مظهرها القديم» وطريقة 
مخاطبتها وتهجئتها القدیمین- لمواطن من العام 1788 بدلا من سائح 
pele‏ وتخفی صنادیق القمامة فى برامیل. UI‏ الحمّامات» فهی 
معلّمةٌ كبيوت خلاء وتقع Jeon‏ تحب كما ون تمي ناو 
حيث لا توجد BL]‏ إليها على خريطة الموقع في كتيب المتحف. 
كما لو كان ذلك لحرمانها من 2379 رسمي. 

الا أنه لا وچاد فصل j‏ بين الداخل والخارج أكثر فعَاليةَ مما هو 
في ديزني wy‏ فيلاحظ م. ر. ريل (M. R. Real)‏ أنه عدا الحدود 
المادية على شكل iy‏ ضخم للسيارات والسكة الحديدية 
وأكشاك بيع التذاکر» فان الزائرين يتمّ فحصهم ŠU‏ من التزامهم 
بقوانين اللباس Y-‏ يُسمح GE‏ رسائل سياسية على الثياب أو 
الأزرار أو القمصان- ومن استبعاد جماح الزوّار المحتمل جنوحهم 
(المخمورون والمدمنون). ولعل الأهم من ذلك هو الفرز عبر 
المال من خلال استبداله Slee‏ مختلفة من التذاكر» عملات رمزية 
تتيح المشاركة الحرّة في وسائل الترفيه الموجودة في الداخل» وهي 
بالطبع تبدو be‏ فحسب لاه تمّ دفع ثمنها مسبقا. إلا OT‏ هذا الفرز 
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عبر المال تم تصمیمه فحسب لتأمین تنقل أكثر حرّية للزاثر عندما 
ینتقل من وسائل الترفیه المدفوعة الأجر ضمن تذكرة الدخول إلى 
العدد الذي لا يحصى من منافذ البيع بالتجزئة في ديزني لاند عبر 
تشجيع الوهم بعالم يُختبر فيه الاستهلاك عبر اللعب. ويقول أومبرتو 
إيكو (Umberto Eco)‏ في ذلك: L pAn‏ واجهات الشارع الرئيسي 
الأميركى بیوتّا لعبة» وندعى إلى دخولهاء ولكثنا نجدها من الداخل 
دافا بمثابة متجر مقت حیث یجد المرء أن gdm‏ الشراه استحوذت 
cade‏ معتقذا أنه لا يزال يلعب» )43 :1987 (Eco,‏ والمقیاس هنا 
مختلفٌ بلا شك الا OF‏ المبادی التي تجسّدها مختلف متاحف 
الهواء الطلق تتشابه في آساسها - تحفیز تداول البضائع عن طریق 
تنظیم الاستهلاك تحت يافطة التاریخ - كما تتشابه الوسائل التي يتمّ 
إنجازها بها. 

إلا أن منالك مشكلة pel‏ تنشأ من العلاقة بين الماضي المحمي 
أو المُعاد بناژه وبين اقتصادیات السياحة» وهي مشکله لا تفید 
متاحف الهواء الطلق الا فى تسليط الضوء علیها. وهی إلى ذلك» 
مشكلة آکثر ie‏ في السیاق الأسترالي وتنذر بأن تتفاقم. &Y‏ على 
النقيض من سنوات السبعينيات المرفهة» أصبح البحث عن الدولار 
السياحي الآن هو القوّة الدافعة الرئيسة لسياسات المتاحف ومواقع 
التراث. وكما يعبّر دين ماكانل» OB‏ منطق السياحة التاريخية یتلخص 
في دق سفین بين العالم الحديث وبين الماضي من خلال صياغة 
هذا الأخير بوصفه صورة Uses‏ للآخر في مقابل الحداثة» wile‏ 
يُفترض UT‏ فقدناه» ES,‏ نلجأ إليه من الحاضر Éy‏ عن جذورنا 
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أو هوّيتنا التي لن نجدها أبدًا. وحتی مرخ Sob‏ مثل مانینغ کلارك 
(Manning Clark)‏ ليس في مأمن من غواية هذا المفهوم: 
aby o‏ حول الأجزاء المأهولة من أستراليا اليوم نادرًا ما 
ستعطي المسافر استراحة من معالم العصرء كالسيارة والطائرة. 
JËN‏ وساحة السيارات المستعملة ومضخة الوقود ومطعم 
الوجبات السريعة ومتجر المشروبات» كلها تشكّل الملامح 
الرئيسة للمشهد الذي نعيش فيه حیاتنا. في المدن» تهیمن المباني 
الشاهقة على الأفق» وفي الریف حلّت صوامع القمح محل معابد 
عصر سابق. 
لکن من وقتٍ لآخرء وفي آماکن مثل وندسور (Windsor)‏ 
في نیو ساوث ویلز أو کارلتون في فیکتوریا أو بورا (Burra)‏ 
في جنوب آسترالیا أو كالغورلي (Kalgoorlie)‏ في غرب 
آسترالیا أو روما (Roma)‏ في ولاية کوینزلاند أو ایفاندیل 
(Evandale)‏ في ولاية تسمانیا أو غنغالین (Gungahlin)‏ في 
إقليم العاصمة الاسترالية أو داروین في الاقلیم الشمالي يدرك 
المسافر أو الساکن المحلي على الفور آسترالیا آخری» بعيدة 
عن آسترالیا ناطحة السحاب والنفایات المتکدسة: Wha‏ أيضًا 
آسترالیا قدیمة». 
(Australian Council of National Trusts, 1978)‏ 
ومن الواضح حتّى للملاحظة العارضة OF‏ بنية الماضي الأسترالي 
هي ضحيةٌ لفبركة ريفية تجلب معها خللا زمنيًا ملحوظًا بسبب 
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ومجتمعات تعدین الذهب وصناعات المناطق النائية في القرن التاسع 
عشر على حساب التاریخ الحضري في القرن العشرین. كما أن الأمر 
لا يتعلّق بمجزد وفرة المتاحف ومواقع التراث المخصّصة لمثل 
هذه المواضيع؛ ففي الأدب السياحي» مع GLE‏ يخفي الاستثناء 

ob‏ الماضي يمثل بالتحدید بوصفه شيئًا نرحل Sole cal}‏ بالمخزون 
اللغوي لدریم وورلد «خذ ie,‏ بعيدًا عن الحياة الیومیة». ویلاحظ 
مایکل بومس (Michael Bommes)‏ وباتريك رايت وجود اتجاه 
مماثل في السیاق البريطاني» زاعمین Gk ail‏ إلى نزع التاريخانية 
عن الماضي والحاضر هنا إلى درجة أن یصبح الأول فرجة سياحية 
بالضبط بسبب افتراقه عن الحاضر» في حين أن الثاني -وهو الماضي 
القریب بتعبير أكثر دقَة- يبدو É pia‏ من التاريخ» بالضبط لأنّه لا 
يقع ضمن المنطقة الموسومة Cony‏ بوصفها (Bommes Lol‏ 
Uka and Wright, 1982: 296)‏ معضلة واضحةٌ cha‏ فكلّما 
زاد إخضاع بنية الماضي لمقتضیات السياحة» زاد احتمال أن یکون 
التركيز على البلاد بدلا من المدینة وعلی القرن التاسع عشر بدلا 
من القرن العشرین. وبالنتيجة» فان ذلك سیقدّم للغالبية العظمی من 
الأستراليين إلهاءً مبتكرًا عن شروط وجودهم الحالية بدلا من منحهم 
ألفة مع تاریخهم القریب الذي ینبع Clad‏ من تلك الشروط. إن سياسة 
کهذه تتعرّض في السیاق الاسترالي لخطورة آکبر -وبخاصّةٍ عندما 
تصبح السياحة صناعة للتصدیر بشکل متزاید- من ناحية صياغة 
ماض يلي متطلبات الزوار الأجانب للمواقع السياحية التي تجشد 
خصائص الإدهاش والغرابة والأصالة. باختصار المواقع التي تبدو 
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على النقیض من المراکز الحضرية التي جاژوا منهاء فکلما تم المضيّ 
ssi‏ في صياغة الماضي الأسترالي لتلبية هذه المطالب» كان المیل 
أكبر لتصوير الاسترالیین آنفسهم من خلال المرآة المتصدعة للنظرة 
الانجلو- أميركية في میلها لتمثیل الطابع الوطني على شکل البطولة 
والبساطة البدائیین» عامل التمساح دندي (Crocodile Dundee)‏ 

وإذا كان هذا آمرّا مقلقّاء فذلك OY‏ هنالك ما هو على المح 
أكثر من التاریخ: له الكيفية التي يمثّل بها الماضي. وشکل المستقبل 
القابل للتحقیق یعتمد على الكيفية التي spat‏ بها الماضي وکیف 
alte iad‏ بالحاض رن Shad‏ ليقي pall‏ مغر الك 
«الرجال التاريخيين» الذين «ينظرون إلى الماضى فحسب أثناء عملية 
فهم الحاضر وتحفیز توفهم للمستقبل» )14 :1976 (Nietzsche,‏ 
ولکنه تحدّث أيضًا عن موق عتیق من الماضي. ذلك الموقف الذي 
يثمّن كل ما هو «صغيرٌ ومحدود متعفنٌ وعفا عليه الزمن»» وینظم 
الماضي «کملاذ آمن من الحاضرء تبني فيه روح العتیق المحافظة 
والوقورة عشها السرّي» (المرجع عينه» ص24). إن كلا التوجهین 
واضحان في بنية الماضي الأسترالي» مسار موجه للمستقبل» یحکمه 
خطاب التطوّر الأسترالی الذي لا يتوقف. ومسار الحفاظ على 
الماضي باعتباره منطقة داخل الحاضر وانسحابّا منه. ویقترح فوکو 
- مردّدًا نقد نيتشه هذین التوجهین- بدلا من ذلك ما يسميه نیتشه 

(*) التمساح دندي اسم فیلم يحكي عن صيّاد تماسیح التقت به صحافيةٌ 
من نيويورك في آدغال أستراليا فاصطحبته معها إلى نيويورك حيث عانى 


مشکلات في التأقلم مع الحياة الحديثة الحضرية. 
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«التاریخ الفعال». من شأن تاريخ کهذا أن لا يهدف إلى إدراج BY‏ 
ضمن سرد غير منقطع من التطوّر الذاتي. وبدلا من ذلك D‏ سوف 
یسعی لعرقلة تلك الاستمراریات المزعومة وهو یقوم بذلك كما 
یجادل فوکو SY)‏ المعرفة لم تُصنع من أجل الفهم. بل صنعت من 
أجل القطع» )154 :19802 (Foucault,‏ ولعل قضية الوعی الوطنی 
النقدي ستخدم على أفضل وجو عن طریق تأسیس ماض عمومي» 
یقطع -وبالتالي یسائل- سردیات الوطننة تلك التي تتمتع حاليًا بالثقل 
الثقافی الاکبر بدلا من منحها سلطة المبا 25 الحكومية. 


t.me/soramnqraa 
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الفصل السادس 


الضن والنظرية: سياسة اللامرئي 


يقدّم بوردیو في مقاله «النشوء التاريخي للجمالية البحتة» 
po (‘The Historical Genesis of a Pure Aesthetic’)‏ )$ جمالية 
مفيدةً للعملیات التاريخية المتعلقة بتشکیل البنية الجمالية للرژية -ما 
یسمیه بوردیو «النظرة البحته»- التي ینصرف فیها المرء إلى العمل 
الفني في up E‏ | إلى OF‏ تنظیم المقولات التي 
تحکم كيفية تسمية الأعمال الفنية أو عنونتها يلعب دوزا Bye‏ في 
تلك العملیات ویقترح أن مصطلح «النظرية» یمکن أن یصلح بجدارة 
لوصف تلك المقولات وطريقة عملها وآثارها. ویکتب أن «النظرية 
هي كلمة موفقة بشکل خاصٌء UY‏ نتعامل هنا مع الرژية (theorein)‏ 
-ونجعل الآخرين يرون» )203 :1987 (Bourdieu,‏ 

يتحقق تحلیل السیرورات التاريخية التي تتكون من خلالها 
«النظرة البحتة» جزئيًا إذا لتتبّم تشكّل تلك الفضاءات والمؤسّسات 
التي تُجمع فيها أعمال الفن وترتّب» وتُسمّى وتُصتف من أجل أن 
تصبح is‏ بالتحديد بوصفها ab‏ كما ST‏ ذلك التحليل Gis,‏ 
أيضًا بدراسة القوى التي تنتج متفرّجين قادرين على التعرّف إلى 
تلك الأعمال وتقديرها بوصفها آعمالا 2 وفى الحقيقة» Ob‏ 
هذين الأمرين هما وجهان لعملة واحدة» فإنتاج «الفن» وإنتاج 
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الجمالیات یشگلان جانبي جدلية تولد وتنظم خلالها LS-‏ یجادل 
مارکس في المخطوطات (Grundrisse)‏ عملیات إنتاج الاشیاء 
للاستهلاك وعملیات انتاج الذات المستهلك بعضه بعضًا Jo‏ 
مستمرٌ في الأشكال المطلوبة لاتمام داثرة التبادل بینهما (انظر: 
.(Marx, 1973: 90-2‏ وکما يعبر بوردیو: 

إن اج العمل Gill‏ بوصفه یحوز على الفور معنی وقيمة هو 

نتيجة للاتفاق بين الجانبين اللذين یس واحدهما الآخر في 

السيرورة التاريخية عينها: التطبّع المتمدّن والحقل الفني. وبالنظر 

إلى of‏ العمل الفني لا يوجد على هذا النحو (أي بوصفه شيئًا 

رمزيًا مُنح معتى وقيمة) إلا إذا تم الوقوف عليه من قبل مشاهدين 

يملكون الاستعداد وكفاءة التذوق الجمالي المطلوبين ضمنيًاء 

يمكن المرء أن يقول بعد ذلك إن عين متذوّق الجمال هي التي 

تشكّل العمل الفني بوصفه عملا És‏ ولكننا يجب أن نتذكّر أيضًا 

على الفور SF‏ هذا ممكنٌ فحسب ما دام أن متذوّق الجمال نفسه 

هو نتاج لفترة th gh‏ من التعرّض لأعمال فنية. 

(Bourdieu, 1987: 202) 

غير أن النظرية -وهي في هذه الحالة اللغة المميّزة للفن- هي 
التي تتوسّط BAJ‏ بين متذوق الفن وبين ما یقدمه العمل الفني؛ 
متخذة من مقولاتها (عن استقلالية الفن» وعن الإبداع» وعن فردية 
الفنان غير القابلة للاختزال... وما إلى ذلك) وسيلة يمكن بها تفسير 
الأعمال المعروضة واختبارها بصفتها مظاهر لمستوّى أعلى للواقع 
(الفن) ليست إلا تعبيراتٍ ملموسة له. وبهذه الطريقة» فإن النظرية 
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-الحاضرة بالمقدار عینه في المبادی التي تحکم عرض الأعمال 
الفنية كما في رأس متذوق الفن- تنظم مجموعة معينة من العلاقات 
بين ما هو مرئي «الاعمال الفنية المعروضة» وما هو غير مرئي 
(الفن)» حيث يُنظر إلى الأوّل ويستخدّم بصفته طریقّا للتواصل مع 
الثاني. إلا أن هذا الترتيب النظري للعلاقات بين المرئي وغير المرئي 
يلعب أيضًا دورًا في تنظيم التمییز ب بين أولئك الذين يمكنهم أن يروا 
وبين غير القادرین على shy‏ أو Jo‏ دق بين أولئك الذين لا 
يستطيعون الا رؤية ما هو معروض على نحو مرتي وبين آولئك الذين 
هم بالإضافة إلى ذلك قادرون على رؤية الوقائع الخفية «الفن) وهو 
الذي تمکن النظرية من الوصول إليه عبر الأشياء المعروضة. 
ويساعد هذا في تفسير المواقف المتباينة لمختلف زوار المتاحف 
الفنية بشأن استخدام الملصقات والكتيّبات الارشادية أو الأنواع 
الأخرى من المواد التفسيرية التي تضع المعروضات في سياق معين. 
ويلاحظ بورديو وداربل (2:061) فى دراسة لهما باتت الآن من 
الدراسات الكلاسيكية» وعنوانها حب الفنّ Ol «(The Love of Art)‏ 
الزؤار من الطبقة العاملة تجاوبوا على نحو أكثر إيجابية في العادة مع 
ما تزوده أدلّة متحف al‏ أو علامات الاتجاهات بشأن أفضل مسار 
لاتخاذه أثناء الزيارة. ويذهب بورديو وداربل إلى OF‏ توجيهاتٍ MLS‏ 
ليست قادرة دائمًا على «إعطاء "العین" لأولئك الذين لا تمكنهم 
'الرؤية“» )53 :1991 (Bourdieu and Darbel,‏ وعلى الر غم من 
ذلك. فإن وجود تلك التوجيهات في المعرض مهم رمزيًا كما هو مهم 
استمرار الطلب عليها من قبل الزوّار من الطبقة العاملة» وذلك OY‏ 
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كلا الأمرين يدلّلان على إمكان سدّ الفجوة بين المرئي واللامرتي عن 
طرق لفرت اا غ Bais aN‏ كانك الطقات 
المثقفة هي أكثر مقاومة لمثل تلك المحاولات الإرشادية لجعل 
الولوج إلى Sa‏ أكثر يسرّاء فان ذلك -کما يقترح بورديو وداربل- 
بسبب أن مثل هذه الدعائم التربوية تنتقص من إيديولوجيا كاريزما 
الفن» التي تذهب إلى أن «المواجهة مع العمل الفني هي مناسبة 
لنزول النعمة «الکاریزما (Charisma‏ تعطى أصحاب الحظوة 
المبزر الذي "لا جدال فيه“ لامتیازها ars)‏ متناسيةٌ Of‏ إدراك 
العمل الفنّي یحتاج بالضرورة إلى معلوماتٍ وبالتالي إلى تعلّم» 
(المرجع نفسه» ص56). 

وسيكون من الخطأ بالطبع أن نخلّد نتائج هذه الدراسةء لا سيّما 
E‏ هوو الميؤل ال دوه الى ام نظرة oii:‏ إلى GUS‏ 
۰ الطبقة والثقافة. وکما بين ne‏ فرو (John Frow)‏ فان هنالك 
ميلا في أعمال بورديو إلى وضع الاستعدادت الجمالية حول قطبين 
-الشعبي والبورجوازي- يستند تماسكهما إلى المنطق المسبق للطبقة 
التي يعتمدان عليها )1987 -(Frow,‏ ومهما يكن هذا المیل Gp‏ 
يتعارض مع لب نظرية بورديو الأعمّ من OF‏ خصائص الحقل الفني» 
وبالتالي المهارات المحدّدة التي يحتاج إليها الأفراد للحصول على 
إدراكِ لدلالاته غير المرئية» هي منتج متغيّرٌ للعلاقات بين ممارسات 
صالات العرض الفئية» المقولات الخطابية التي تتيحها نظرية الفن؛ 
الوسائل التي يتم من خلالها تعميم هذه المقولات» وأشكال التدريب 
الفني والتهيئة المتاحة في المسسات التعليمية. وقد دعمت نتائج 
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أكثر جدة تم الحضول عليها بعل سوال oon‏ جاها من بو دیو في 
Lt sf‏ أن الرأي القائل ob‏ صالات العرض الفنية ينبغي آن توفر 
مواد تفسيرية وسياقية لمعروضاتها تتبناه بشكل أكبر okil‏ ذات 
مستويات التحصيل العلمى الاعلی» وبالتالى OB‏ هذا قد يكون Í‏ 
علی حقل فتی یختلف ف بهذا ال (انظر : Bennett and‏ 
l (Frow, 1991‏ 

على الرغم من ذلك. فان النقطة الأكثر عمومية التي تهمني هنا 
لا تزال صحیحة: آنه في صالات العرض الفنية تتوسّط النظرية» التي 
تُفهم على آنها مجموعةٌ معيّنةٌ من المقولات التفسيرية والتقويميّة 
ومبادئ للتصنيف. العلاقاتٍ بين الزائر وبين الفن المعروض بحيث 
تخدم رؤية الأعمال الفنية المعروضة -بالنسبة إلى البعض وليس 
الكل- بمثابة وسيلةٍ لرؤية النظام اللامرئي من الدلالات من خلال 
تلك المواد الفنية المرتّبة لتمثيله. 

ينطبق الأمر عينه على جميع مؤسّسات الاقتناء. ويعرّف 
كريزتوف بوميان في كتابه الجامعون والتحفيات (Collectors and‏ 
Curiosities)‏ المجموعة بوصفها de perce?‏ من الأشياء الطبيعية 
أو الاصطناعيةء أزيلت Bye‏ أو بشكلٍ دائم من داثرة التداول 
الا قتصادي» ومنحت Bilas‏ ا فى أماكن مغلقة ومصممة 
خصيصًا لذلك الغرض ووضعت قيد العرض» )9 :1990 .(Pomian,‏ 
ویعرف بوميان مثل هذه المواد باسم حوامل الدلالة (semiophores)‏ 
-أي مواد تُثمّن لقدرتها على إنتاج المعنى وليس لفائدتها العملیة- 
وفي سؤاله عن ما هو مشتر ae‏ بين الأشياء الموجودة في أنواع مختلفةٍ 
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من المجموعات والذي 2a‏ اختیارها کحوامل دلالت یخلص إلى 
of‏ تجانسها يتمثّل في قدرتها على أن تشارك في عملية التبادل بين 
عالمي المرتي واللامرئي. 

وبالتالي» فان المواد المقتناة والمعروضة في مؤسّسات الجمع 
-سواءٌ المتاحف أو المعابد أو حجرات العجائب- تعمل بطريقة 
متشابهة» مهما كانت الاختلافات ley‏ في جوانب آخری. وفي 
تکوین مجالٍ للمرتي» LEB‏ تستمد دلالتها من شتی «اللامرئیات» التي 
تبنیها ومن الطرق التي توصلها بها إلى المتفرج. أو بتعبیر آخرء فان 
ما تمکن ملاحظته في مثل هذه المؤسّسات يستمد دلالته فمحسب من 
کونه يقدّم لمحة Lie‏ لا تمکن رژیته. ویجادل بومیان بأنّه عندما كانت 
الأضاحي المقدّمة للآلهة في العصر الكلاسيكي توضع للعرض على 
الملأء فان النتيجة أنّه: 


يمكن أن تستمرٌ هذه الأضاحي في العمل كوسطاء بين هذا العالم 
والعالم الذي cob‏ العالم المقدس والعالم الدنيوي» بينما هي 
تشکل في الوقت عینه» في صميم العالم الدنيوي» رمورًا لما هو 
بعید» وخفي» وغائب. وبعبارة أخرى» فقد عملت كوسطاء بين 
أولئك الذين ينظرون إليهاء وبين اللامرئي الذي أتت منه. 

(Pomian, 1990: 22) 


Lil‏ في متحف التاریخ الحديث» فعلی النقيض من ذلك» تعرض 
Sole Sigal‏ بهدف جعل ما هو غائبٌ وغیر مرئی حاضرا ومرثيًا: 
التاریخ الماضي لشعب ماء أو GY‏ أو لمنطقة أو لفتة اجتماعية. Of‏ 
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هذا التنظیم للامرتي جدید كان النتيجة المشتركة لاختیار مجموعة 
جديدة من حوامل الدلالة (آزیاء الحقبة» على سبیل المثال) مع 
عرض حوامل UYU‏ القديمة بترتیبات جديدة (قبور OLE‏ مرتبة 
في سلسلة متوالية زمنية) یمکن عبرها أن يصبح ماض Zby‏ مثلا 
موجودًا ماديا من خلال تجميع بقاياه المصنوعة. 

ومهما يكن من حقيقة في تلك التعميمات» OP‏ نظامي المرئي 
واللامرتي ليسا متصلین بطريقةٍ ثابتة. وبدلا من ذلك. OB‏ الطرق التي 
يستطيع عبرها نظام المرئي أن يتوسّط في العلاقة بين نظام اللامرئي 
وبين المشاهد تعتمد على دور الإيديولوجيات المحدّدة للمرئي. ففي 
بعض الأحيان» قد توثر الإيديولوجيات المختلفة للمرئي حتى في 
ترتيب المجموعة عينهاء معطية Lal]‏ بنية متعدّدة المستويات. وهكذاء 
رتب ألكسندر لينوار (Alexandre Lenoir)‏ مجموعته في متحف 
الآثار الفرنسية من وجهتي نظر مختلفتين» فمن وجهة النظر السياسية 
التي عكست المفاهيم الثورية للحاجة إلى الشفافية في الحياة 
العامّة» قال إن المتحف ينبغي أن يؤسّس بروعة وعظمة كافيتين كي 
(یتحداث إلى كل العیون» (parler ۵ tous les yeux)‏ (ذكر في: 
(Vidler, 1986: 1‏ ومن وجهة النظر ÓP code‏ اللامرئی الذي 
أتاح متحف UY‏ الفرنسية للجميع رژیته هو تاريخ الدولة الا 
وقد أظهر مجدها في الترتيب الزمني للمقابر والآثار التي تم إنقاذها 
من التخريب الثوري في النظام بالضبط من أجل تنظيم ماض وطني 
وجعله Gy‏ وحاضرًا للعموم. وكما وصف (Michelet) alt»‏ 
المتحف THY‏ 
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لقد تم إنتاج الاستمرارية الأبدية BW‏ هناء فصار بإمكان فرنسا أخيرًا 

آن تری نفسهاء وتطورهاء فمن قرنٍ إلى OF‏ ومن رجلی إلى رجل» 

ومن ضریح إلى ضريح؛ أمكنها بطريقةٍ ما دراسة وعیهاالخاض. 
(ذكر في: 115 :1971 (Haskell,‏ 


إلا al‏ من وجهة نظر دور المتحف كوسيلة للتعليم العمومي؛ 
Of‏ أعماله oi y aill‏ وهندسته تخطط > کي تُوصل إلى لامرئي من 
الدرجة الثانية: : تقد الحضارة نحو التنویر. وقد ذهب آنطوني فیدلر 
إلى ol‏ جعل هذا المفهوم التطوري للزمن rene ols Cs‏ لترتيب 
إلى عرض لحقبة أخرى- bby‏ تدريجية في RS‏ الضوء الطبيعي 
من الظلام إلى الضياء )1987 .(Vidler,‏ فكلّما انتقل الزائر من غرفةٍ 
إلى غرفة -مثلما أوضح لينوار- كلما «تقدّم نحو القرون التي تقترب 
من عقدنا الحاضرء تعاظم الضوء المسلط على الأوابد العامّة» كما 
لو oF‏ رؤية الشمس لا تتوافق الا مع الإنسان Pi bess!‏ (ذکر في: 
145 :1986 ,10167 ۷). 

كانت المتاحف العمومية فى السنوات المبكرة لانشائها مهتمّة 
أساسًا بهذا النوع الأخير من اللامرئي: أي مع نظام من الدلالت 

GF)‏ ورد الاقتباس باللغة الفرنسية: 
(remonte vers les siécles qui se rapprochent du nötre, plus la lumière‏ 


s’aggrandit dans les monuments publics, comme si la vue du soleil ne 
pouvait convener qu’ a P homme instruit). 
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بدلا من أن یفگر فيه بوصفه متاحًا بشكل تلقائي لتفحص الجمیع 
ایا كان aS] dad‏ علی أنه بتطلب 5 5 محسويًا لجعله مرا ٠‏ وفي 
هذا الصدد. OLS‏ آولئك النقاد الذين ینسبون منح devel‏ 
فتيشية إلى ممارسات العروض في متاحف القرن التاسع عشر 
ne‏ الهدف في كثير من الأحيان» وذلك لأنه بحلول نهاية القرن 
Op‏ الاشیاء المعروضة -علی الأقل في متاحف التاریخ الطبيعي 
والأنثروبولوجيا- كانت بعيدة عن أن ينظر اليها على آنها ذات 
مغرّى ودلالة في حدّ ذاتها. وبدلا من ذلك صار يُنظر إليها في كثير 
من الأحيان كدعائم مفيدةٍ للشرح» لإظهار نظام أشكال الحياة أو 
الشعوب الذي تقترحه المبادئ العلمية للتصنیف. وهو (hy‏ أحاط 
به ke‏ القول المأثور عن جورج براون غود (George Brown‏ 
SL Goode)‏ المتحف هو «مجموعةً من العلامات الإرشادية التى 
توضحها عيّناتٌ مختارةٌ جيدًا». ۱ 


وقد تم تطبيق منطقٍ مماثل على صالات العرض الفنية عندما 
كانت إمكاناتهاء بصفتها أدواتٍ للتعليم العمومي, الاعتبارٌ الأوّل 
الذي يحكم مفهومها وتصميمهاء ففي العام 1842 بعد سنة من 
توصية اللجنة المختارة لمجلس العموم بشأن المعرض الوطني 
ob‏ تعلم جميع اللوحات فيه بشكلٍ واضحء ۰ وأن يصدر كتيّب 
معلومات زهيد الثمن للزوان قامت السيدة جيمسون بتلخيص 
المبادئ التأريخية في تعليق اللوحات بحسب تسلسلها الزمني» والتي 
ثبت تأثيرها الحاسم في تصميم المعرض الوطني في لندن على 
النحو التالي: 
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by‏ صالة عرض کهذه -صالة العرض الوطنية- ليست لمجرّد 
إمتاع شعبنا Pater‏ بل كذلك لارشاده إلى أهمّية الفن» فالأسئلة 
عن مدی ارتباط تاريخ تطوّر الرسم بتاریخ BEV, GLY‏ 

والحکم وقبل کل شي بتاريخ دینناه تجد أمثلتها بشکل واضح 
في مجموعةٍ من عيّنات اللوحات الفنية» من بداية زمن إحيائهاء 
مقتفية أثر التمثيلات التصويرية للشخصيات المقدّسة من الأنماط 
البيزنطية القديمة... من خلال التطوّر التدريجي للذوق في 
التصميم والحساسية للون... دعونا لا نيأس من أن نستطيع حيازة 
سلسلةٍ من اللوحات المرتّبة بهذه الطريقة في المستقبل... من 
أجل أن نقود العقل المتسائل إلى دراسةٍ للأسلوب المقارن في 
الفن» وإلى معرفة بالخطوات التدريجية الذي تقدّم بها وانحط 
وبالتالي إلى النظر في الأسباب التي تقع في عمق تاريخ الأمم 

وجنسنا البشري والتي أدّت إلى ذلك التقدّم وذلك الانحطاط. 
(ذکر في: 279-80 :187 (Martin, 1974, no.‏ 


وبطبيعة الحال فإن تعلیق اللوحات بحسب تسلسلها الزمنی 
لم يكن مفهومًا تاريخيًا نحسب. بل كان قوميًا أيضًا في تصمیمه. 


فإذا كانت «متاحف الاستقصاء العالمية» -كما أطلقت عليها بشكل 


مناسب کارول دنکان وآلان والاك- تعرض الفن تاريخيًا fie‏ 
جعل التقدّم الحضاري É‏ من خلال انجازاتها الفتيةء فان دور الأمّة 
«المضیفة» المعنية يُمنح دائمًا مكانة متميّزةٌ بحیث تکتسب الدولة 
قابلية ESE‏ للرؤية قائمة بذاتها وفي وسط مسيرة التقدّم التي لا 


هوادة فیها. وهکذا تجادل دنکان ووالاك -ضاربین مثلا التحول 
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الذي جری على متحف اللوفر بعد الثورة- ob‏ الفنّ في انتقاله من 
المجموعات الملكية إلى الفضاءات الجديدة للمتحف العمومی 
یمکن بعد ذلك آن پُستخدم لاظهار «القیم المتعاليةالتي gods‏ الدولة 
تجسيدها»» وبالتالی فهی تعطی «مصداقية للاعتقاد بوجود الدولة 
على قمّة الانجاز البشري» )457 :1980 (Duncan and Wallach,‏ 

في حالة فرنسا في الحقبة النابليونيةء تنطبق مبادئ ممائلةً على 
تطوز نظام المتحف العمومي في المقاطعات بالنظر إلى اعتمادها علی 
آشکال شديدة المركزية من الدعم والتوجیه. وهکذا فقد بیّن دانیال 
«(Daniel Seay Ole d‏ في دراسته نظام (الایفاد» (envoi)‏ 

حيث تقد تقدّم الأعمال الفتية على سبیل الاعارة من المجموعات 
الوطنية إلى المتاحف الفنية في الأریاف» كيف كان الغرض الرئيس 
من هذا البرنامج جعل الدولة Ly‏ في جميع أنحاء فرنسا. وهكذاء 
يكتب شيرمان: «لن يكون إلا من قبيل المبالغة الطفيفة أن نقول إن 
الدولة اولت | Fie‏ آقل إلى اللوحات ذاتها ممّا أولته للملصقات التي 
Jad‏ بهاء معلنة أنها ” ia‏ من الا مبراطور * (Don de Il’ Empereur)‏ 
آو في وقتٍ لاحق» وبشکل أكثر تواضعًا ولکن لیس أقل yds‏ 
"وديعة من الدولة* (Sherman, 1989: 14) «Dépôt de PEtat)‏ 
وبالمقدار عينه من الأهمّية» كان هنالك في نظام التفتیش الذي Cal‏ 
للإشراف على معايير تلك المتاحف التي شاركت في نظام الإيفادء 
تركيزٌ كبيرٌ على الرغبة في إقامة المعارض المرثبة جيّدًا والمعلمة 
Cos‏ من جهة قدرتها على الإرشاد. وهكذا كتب المفتش شارفيه 
(Charvet)‏ عن متحف الفن في :(Roanne) ols)‏ (إذا لم يكن 


351 


المتحف. من خلال ترتیبه المنهجی. یسهل التثقیف العمومی. ولذا 
لم يكن الا مكانًا نجمع EEG‏ مت ال ار زار هد 
أو التحفية» Ob‏ لا يمكن أن يحقق الهدف السامى الذي فصّله أمينه 
تفصیلا جيَّدًا فى المقدّمة التی کتبها لجرد موجوداته» )83 فى: 
المرجع تسه ص06. 5 ١‏ 

على الرغم من ذلك. OP‏ شیرمان يلقي أيضًا ضوءا مفيدًا على 
السیرورات التی انحدرت فيهاء فى تطور متاحف الفن اللاحق» 
روح التثقيف العام التي كانت تغذّيها في البداية حين أصبحت هذه 
المؤسّسات تلعب -أكثر من GT‏ نوع من المتاحف الأخرى- على 
نحو متزايد دورًا حاسمّا في السيرورة التي تم عبرها تنظيم علاقات 
التميز الاجتماعي وإعادة إنتاجها. وقد يكون من المفيد التعليق على 
BOE‏ جوانب من هذه التطوّرات هنا. 

أو وبالارتباط مع (Haussmannization) ‘tous’‏ © باريس 
بدای وبعد ذلك البلدات الريفية الكبرى فى فرنساء OB‏ المناقشات 
بشأن المواقع التي تصلح لا الف تخت مط ا 
فبحلول ستينيات القرن التاسع عشر وسبعينياته» لم تعد الأهمّية تعطی 
للدرجة التي تمثل فيها سهولة وصول العموم إلى موقع متحف الفن 
تعزیزا لفائدته أداة للتثقيف PL!‏ بل على العكس من ذلك. وکجزء 
مما قد نطلق عليه اليوم استراتيجية «إنعاش المدن» فإن المتاحف 


CH)‏ نسبة إلى جورج يوجين هوسمان الذي مر ذكره في الفصل الأول» 
وهو محافظ باريس الذي جدّدها بين العامين 1853 و1870 بأمر من الامبراطور 
نابليون الثالث. 
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الفنیه الجديدة» في بوردو ومرسیلیا وروان صارت تقام عادة في 
آجزاء من المدينة تستطیع أن تصبح فیها مؤسّسات «علامة» LEY‏ 
تستهدف المناطق التي كانت حتی ذلك الوقت مهجورة من أجل تنفيذ 
پرامج البرجزة. فالمتاحف الفنية» في إعطائها تلك المناطق مظهرًا 
عم ناذا نیت اللكان الورخرارين إلى ار ی المجارزة لها 
ما GST‏ إلى ارتفاع في قيمة العقارات آرغم السکان = الطبقة العاملة 
علی الانتقال lee‏ إلى مناطق آخری. وبهذه الطريقة وفرت المتاحف 
الفنية مكوّنًا حاسمًا في البنية التحتية المادّية والرمزية والتي تطوّرت 
حولها آشکال جديدةٌ من الفصل السكني على أساس طبقي. 

ومن ثی OB‏ ممّا لا يثير العجب أن يرغب البورجوازي أو 
البورجوازية في أن يُعترّف بمکانتهما عندما یقومان بزيارة المتاحف 
cial‏ إلا أن تان الاعتراف بمثل هذا التمیز آصبح يزداد صعوبة في 
شكل جزئي» بسبب نجاح المتاحف الفنية والمؤسّسات المشابهة لها 
في إصلاح سلوكيات جمهور زائريها ومعاییر لباسهم وتصرّفاتهم. 
وعلى الرغم من آنه لا يمكن طرح هذا الرأي بشكلٍ لا يقبل الجدلء 
فمن المرجّح أن افتتاح متاحف مثل متحف اللوفر والمتحف 
البريطاني لم يُسفر عفويًا عن استخدامها وزيارتها بانتظام من قبل 
الطبقات الوسطى التي تعيش في المدينة. وإلى الدرجة التي يمكن 
بها أن تزار هذه المتاحف من قبل الحرفيين والعمّال الذين يكونون 
في آغلب الأحيان وقحين وفوضوبين إن لم يكونوا بلا استحمام- 
a‏ حتى ذلك الحين كما قال مايكل شابيرو» لم تكن قد ظهرت بعد 
قواعد السلوك التي ستسهّل في وقتٍ لاحق مشاركة الطبقة الوسطى 
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في زيارة المتاحف )1990 (Shapiro,‏ فهذه المعايير لم تظهر إلى 
حيّز الوجود الا Ge‏ من خلال تاريخ من القواعد واللوائح» 
والأوامر والنواهي» التي أمكن عبرها تدريب الجماهير الجديدة على 
مقتضيات السلوك المتحضر والمهدب والتي من خلالها صارت 
هذه الجماهير تتقبّل بشكل مناسب تأثير الثقافة النهوضي. وكما يعبر 
مایکل شاییرو عن هذه النقطة: ‏ " 
تعلمت جماهیر الطبقة الوسطی Of‏ ضبط الانفعال كان هو التعبیر 
الخارجي لاحترام الجودة واجلال الأفضل المطلوب من أولئك 
الذین یشاهدون الأشياء فى الأماكن العامة. وهكذاء أصبحت 
المعارض بمثابة HES‏ لیم التهذيب العام الأماكن الذين 
تعلّم زوّارها أن یمنحوا نظراء‌هم في زيارة المکان الاعتراف في 
الوقت الذي یتجتبون فيه طرق التعبیر والسلوك التي تتطفل على 
تجربة الآخرين. 
(Shapiro, 1990: 236)‏ 
ولکن ما یمکن ales of‏ الطبقات الوسطی یمکن أن تتعلمه 
أيضًا الطبقات العاملة. وبالفعل» في تصور آولئك الذین نظروا إلى 
المتاحف بوصفها أدواتٍ للاصلاح الاجتماعي كان المقصود منها 
أن تکون بمثابة فضاء‌ات محاکاة یستطیع فيها الزوّار من الطبقات 
الدنیا تحسین مظهرهم وعاداتهم العامّة بتقلید آشکال اللباس 
والسلوك لدی الطبقات الوسطی. وکانت النتيجة -منظورا إليها على 
ضوء التطورات ذات الصلة خلال الفترة عينها- Of‏ التمایز بين الفئات 
المختلفة صار أقل وضوخا. 
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وکما جادل ریتشارد سینیت (Richard Sennett)‏ فان تطور 
التصنیع الالي للملابس أدَى في النصف الثاني من القرن التاسع 
عشر إلى وجود oll‏ متزایدٍ نحو التجانس والحیاد في الملابس 
حتّى صار مفهوم أن تکون عصریّا يعني «آن تتعلم كيف تخفف من 
مظهرك فلا تلفت النظر» )164 :1978 (Sennett,‏ الا أنه كلما 
صارت الملابس أكثر توحیذا» كبر الاهتمام بالتفاصیل الصغيرة 
وتفاصیل الزي التي تستطیع عبرها العين العارفة ترمیز المکانة 
الاجتماعية. ویشیر دانییل شیرمان إلى أنه على ضوء هذاء یمکننا أن 
نفهم الحماسة التي رفض بها زوّار الطبقة الوسطى في ثمانينيات 
وتسعينيات القرن التاسع عشر محاولات المتاحف المحلية الفرنسية 
اٍدخال آنظمة تقتضي أن يتم إيداع المظلات عند البوابة بدلا من 
سوه oa‏ ام ای العرض. ويذهب شيرمان إلى القول 
al‏ على الرغم من أن dole‏ حمل المظلات كانت قد انتشرت بين 
جمیع الطبقات. الا أن «شکل وحالة المظلة یمکن أن تعطیا فكرةً 
عن الوضع الاجتماعي للشخص الذي یحملها» ):1989 Sherman,‏ 
8 انظر آیضا: 1987 (Sherman,‏ كانت المظلة باختصار دلیلا 
مرئيًا على التميّزه وکانت المغالبة (الناجحة إلى حد کبیر) التي شنت 
للإبقاء على Goll‏ في حمل المظللات داخل الصالات تعکس الدرجة 
التي آصبح بها فضاء متحف الفن مرهوئا بشکل متزايد لممارسات 
التمییز الطبقي. 

واذا كان الجمهور البورجوازي استطاع بهذه الطريقة أن ja‏ 
نفسه بشکل مرئي في أعين الآخرينء فقد كان قادرًا Lal‏ على أن 
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يميز نفسه في عیونه الخاصة من خلال تنظیم مجال لامرتي یمکنه 
وحده أن oly‏ وبحلول آواخر القرن التاسع عشر نأتي إلى النقطة 
الثالثة التي آثارها شیرمان» وهي أن الحماسة السابقة للعروض 
المرتّبة بعقلانية والمعلّمة بوضوح لم تعد تنطبق على المتاحف 
الفنية الجديدة التي شُیّدت في هذه الفترة في المحافظات. بدلا من 
ذلك. وبتأثیر إحياء جمالیات الباروك eae (Baroque)‏ الصور من 
مختلف المدارس والحقبات بعضها مع بعض في عرض bese‏ غطّى 
تقريبًا آقسام المعرض بأكملها. لقد عکس وضع العلامات التوضيحية 
حرص هذه المتاحف الجديدة SILT‏ على إرضاء الجمهور بدلا من 
cools‏ فهبط إلى آدنی سلّم أولويّاتهاء وکانت النتيجة آنها إِمّا افتقرت 
إلى ملصقات وصفية لعدّة سنواتٍ بعد افتتاحها أو آنها وفرتها بالحد 
الأدنى» فمالت بالتالي إلى مأسسة الفجوة الثقافية -بدلا من التغلب 
علیها- بين زوارها المتعلّمين وبين بقایا الجمهور العمومي (الذي 
من أجل آمثاله صمّمت تلك المتاحف). 

في معرض توصية مدير متحف روان Ob‏ تکون هنالك ملصقات 
تشیر إلى OEM‏ والموضوع الخاصین JS‏ لوحة ادّعى أن نتيجة ذلك 
ستکون «نوعًا من دلیل مختصر صحيحٌ آنه لن یکون BIS‏ لعشاق 
الفن الحقيقيين» ولکنه سيكفي لنشر بعض 'إشعاعات الحقیقة" بين 
اه لقعب ی ایک و و ر 2S‏ 
أو عندما یواجههم اسم الفنان الشهیر ویفرض (عجابهم» (ذکر 
في: 217-18 :1989 (Sherman,‏ وکما یقول شیرمان» فقد آدی 
ذلك للاعتراف بتقسیم جمهور المتحف بطريقة «أكدت المکانة 
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الادنی لأعضائه الاقل تعليمًا بدلا من تبدید ذلك الفارق» (المرجع 
نفسه ص218). 


عندما aT‏ هنري فلاور الرأي القائل ob‏ ینبغی النظر إلى المتحف 
بوصفه «مجموعة من GLA‏ الإرشادية التي توضحها Stis‏ 
مختارة جيّدًا» فإنّه لم Cad‏ المتاحف الفنية من متطلبات هذه المقولة. 
من الصحيح أنه اعتبر أن المتاحف الفنية عليها أن Jis‏ جهدًا أكبر 
من أنواع المتاحف الأخرى كي تستطيع تطبيق تلك المعايير» USLA‏ 
میلها لعرض عدید من الأعمال الفتية التي تتجاور بشكل متعارض 
بطريقة غير مناسبة ولا توضح السياق إلا بدرجة سيكة. فع الرغم 
ا المتاحف الفنية من المتطلبات 
& التي اعتقد (GT‏ ضرورية إذا كان لمؤسّسات الجمع العمومية 
آن ee‏ بفعالية كوسائل لإرشاد عامّة الناس. وذهب فلاور إلى 
By‏ «التصنيف الصحيح» ووضع العلامات الجيدة» وعزل کل 
شيء lie‏ یجاوره من آشیاء وتوفیر خلفية مناسبة» وقبل کل شيء 
هون الذي یمکن أن يُرى بسهولةٍ وبوضوح... هي شروط أساسية 
ومطلقة في متاحف الفن بقدر ما هي في متاحف التاریخ الطبيعي» 
(Flower, 1898: 33)‏ 
ربّما كانت المسافة بعيدة بين مبادئ الباروك للعرض التي تخرج 
اللوحات من سياقها والتي وصفها شيرمان -وکان فلاور یرد عليها- 
والتاريخ اللاحق للمفهوم الحدائي لتعليق اللوحات والذي أعطى 
فكرة استقلالية الفن تجسيدًا G‏ ومعماريًا. وذلك BY‏ مع ظهور 
الحدائوية فحسب أخذ فضاء المعرض الفني قيمة في حدّ ذاته ولذاته» 
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بوصفه ذلك الفضاء الذي یتطلب أيضًا -في إضفائه على العمل الفتي 
وهمّا من الانفصالية والاستقلالية- متفرّجين قادرين على الاستجابة 
له بحد ذاته. وکما يعبّر براین ¿ آودهيرتي òp :(Brian O°’Doherty)‏ 
صالة العرض المثالية تستخرج من الأعمال الفتية کل القرائن التي 
تتداخل مع حقيقة كونها «فنا». . يُعزل العمل عن کل ما من شأنه أن 
ينتقص من إمكان تقويمه لنفسه» )14 :1976 (O’Doherty,‏ ومهما 
يكن» يمكن أن يرى المرءٌ كيف تبدأ النواحي التي يصفها شيرمان عن 
ممارسات العرض في أواخر القرن التاسع عشر في تمهيد الطريق 
الحدائويه فى الترامها ي لامرئي جديد -»الفن»- لا يستطيع أن 
یقبض على لمحة منه yi‏ العالمون .(cognoscenti)‏ ففي المراحل 
الأولی من تطور المتاحف الفنية العامّة -کما ذکرنا في وقتٍ سابق- 
آفادت في جعل تاريخ الدولة أو الأمّة» أو التقدّم الحضاري Ée‏ 
من خلال ترتيب معروضاتها. وبحلول أواخر القرن التاسع عشرء 
أصبحت العلاقات بين المرئي واللامرئي في المتاحف الفنية تنغلق 
بشکل متزاید على نفسهاء وبطريقة ميزت -وما زالت تميز- هذه 
المتاحف بشکل حادٌ عن الأنواع الأخری للمتاحف» ذ في الوقت 
الذي صارت تشكل فيه الأعمال المغرواضة جزء! من je‏ مشفر 
من التناص» تم من خلاله إظهار عالم مستقلٌ بذاته من «الفن» CL‏ 
لاولئك المَعدّین É‏ لرژیته. 
واذا Gils‏ هنالك dele‏ لایجاد أصل لدور النظرية فى متحف 
لقن الحدیثه فاّه من الممکن ریما العشور علیه قي IS‏ ما ثرناه هنا 
وإذا كان صحيحًا أن جمیع مؤسّسات الجمع ترب مجال المرئي 
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على هذا النحو من أجل أن تمکن من إدراك نظام دلالة آبعد» لا 
یمکن -بالمعنی الدقیق للکلمة- أن يُرى» فان تفرّد متحف الفن يأتي 
من التنظیم المتزامن لانقسام بين أولئك الذین یستطیعون وآولئك 
الذين لا یستطیعون أن يروا الدلالات اللامرئية «للفن» والتی یومی 
لها المتحف باستمرار ولكنه لا يظهرها بوضوح آبدا. ui‏ النظريات 
الجمالية للحداثة وما بعد الحداثة» وهي أقل إتاحة بكثير للجمهور 
من Ue‏ المعروضة في المتحف الفني» فهي تتوشط بانتقائية فن 
العلاقات بين الزاثر والمتحف عبر إعطاء بعض الزوار وسيلة لقراءة 
شبكة غير مرئية من العلاقات التناضية التي یمکن من خلالها اختبار 
الأعمال المعروضة بوصفها «فتا». وعلاوةً على ذلك Sp‏ ذلك 
یژثر في إنتاج واستهلاك الأشياء الفتية لدرجة OF‏ كثيرًا من الإنتاج 
الفني تم الآن بتكليفي من المتاحف الفنية» أو يتمّ بهدف تركيبه في 
نهاية المطاف فيها. ويجادل إيان OL an Bum) òy‏ هذا التواطؤ 
المؤسّسي بين Gall‏ ومتحف Gall‏ «خلق الحاجة إلى نظرية تأكيدية 
a)‏ توکّد ذاتها)» مع تزايد «الكلام لمصلحة» الفن من قبل الكتابة 
الجديدة التی طورت آشکالها الأكاديمية الخاصة من "التضلیل * حول 
الأعمال الفنية» )5 :1989 (Burn,‏ 

وبالطبع» OP‏ هذا لا يعني OF‏ هنالك نظرية واحدةً أو نظرية بسيطة 
ل«سياسة اللامرئي» المرتبطة بمتحف الفن الحديث. بل على العكس 
من ذلك. فمن الواضح أن تلك الانتقادات لمتحف الفن والتي تم 
تطویرها من مواقع تقع خارجها سعت إلى تسییس فضاء المتحف 
عبر الاشارة على وجه التحدید إلى النواحي التي تسد بها تلك 
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المتاحف -في معرض سعيها لجعل «الفن» Gye‏ لبعض الزائرین 
ولیس لغیرهم- روية لمختلف تواریخ الأعمال الاجتماعية التي 
توزطت فیها الأعمال المجموعة. إن الانتقادات النسوية لروزیکا 
باركر (Roszika Parker)‏ وغریسیلدا بولوك (Griselda Pollock)‏ 
)1982( ووجهات النظر الإثنوغرافية النقدية لجیمس کلیفورد 
(James Clifford)‏ )1988( هي مثال علی ذلك. ye‏ على ذلك» 
Sp‏ آثارها في کلتا الحالتین في ممارسات العرض في متاحف الفن 
هي عینها: آن الاعمال المجموعة فیها ينبغي أن رتب من أجل إنتاج 
واتاحة الوصول إلى لامرئي مختلف- استبعاد المرأة من الفنّ على 
سبیل المثال» أو دور الممارسات المتحفية في إضفاء الجمالیات 
علی البدائي. 

غير آنه من المهمّ لمثل هذه التدخلات of‏ تأخذ في اعتبارها 
«سياسة اللامرئي» الأعمّ والمرتبطة بشکل متحف الفن إذا كان لها أن 
لا تحد -في إمكان الوصول إليها وبالتالي في تأثيرها- بتلك الشريحة 
الاجتماعية النخبوية التى حصلت على الكفاءة فى لغة «الفن» 
ونظريته. وهذا لا يعني أنه تنبغي إتاحة الأشكال الحالية للتدريب 
الجمالي بشكل fle‏ من دون أن تم تعديلها أثناء ذلك. وبدلا من 
ذلك. OB‏ ما أريد قوله هو OF‏ تلك التدخلات في فضاء متحف الفن 
التي تسعى لمواجهة مسألة الاستثناء والتهميش التي يبنيها ذلك 
الفضاء سوف تحتاج» في بنائها للامرئي آخر بدل «الفن»» إلى أن 
تعطي اعتبارًا Gl‏ للأشكال الخطابية والدعائم والأجهزة التربوية 
التي يمكن استخدامها لإيصال ذلك اللامرئي بحيث -رجوعا إلى 
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بوردیو وداربل- تکون قادرة بالفعل على «إعطاء "العین" لأولئك 
الذين لا بستطیعون "الرژیة"». 

وقد تکون النظریات التي تضی مثل تلك التدخلات معقدة 
فعلا. إلا أن نطاق ومدی فعالیتها یعتمدان على الدرجة التي تستطیع 
بها مثل تلك النظریات أن تترجم إلى مسائل تعليمية آکثر قابلية 
للتوصیل. Of‏ مسألة دور النظرية في المتاحف الفتية ليست مسألة 
یمکن طرحها دا بشکل تجريديء ها مرتبطةٌ حتمّا بمسائل التعلیم 
في المتحف. وبالتالي بالجماهیر المختلفة التي تضمرها وتنتجها 
مختلف المسائل التعليمية. وهذا يعني OF‏ مکان النظرية في متحف 
الفن يجب اعتباره دائمًا بموجب العلاقة بدور التعلیم المدرسي في 
إنتاج وتوزیع التدریب والکفاءت الفئية. ویجادل بوردیو وداربل في 
آنه عندما يفشل النظام المدرسي في العمل بشكل منهج ومنتظم 
بحيث یتواصل جميع الأفراد مع الفن ومع مختلف طرق تفسیره؛ 
yT‏ تخصه وحده مسژولية «الإنتاج الجماعي 
لأفرادٍ أكفاء لديهم مخططات التصور والفكر والتعبير التي هي 
شرط الاستحواذ على على السلع الثقافیة» (Bourdieu and Darbel,‏ 
WJ, .1991: 67)‏ كان وجود نظام تعلیم يبي هذه المتطلبات 
منعدمًا في الوقت الحاضر» ob‏ أي AREN‏ لتجدید فضاء متحف 
الفن نظريًا وسياسيًا يجب أن تلتزم في الوقت عينه بتطوير وسائل 
التعليم التي سوف تساعد في سد الفجوة بين الأنظمة اللامرئية 
للدلالة التي تبنيها وبين التوزيع الاجتماعي للقدرة على رؤية تلك 
الدلالات اللامرئية. 
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القسم الثالت 


نقنیات azti‏ لتقدم 


الفصل السایع 


المتا حف والتقدم: السرد. الایدیولوجیا الأداء 


t.me/soramnqraa 

شبّه توماس هکسلی (Thomas Huxley)‏ فى تفسیره آسالیب 

زادیغ فولتیر (Voltaire’s Zadig)‏ الذي کان یدهش مستمعیه 
بقدرته على التعرّف إلى شکل الحیوان من الآثار التي يتركها 
وراءه- استنتاجات الأخير ب«النبوءات الاستر جاعیة» (Huxley,‏ 
)132 :1882. وقد استبق هكسلي الاعتراض Ob‏ هذا التعبیر قد 
يبدو متناقضاء فجادل ae‏ المنطق التنبئي بستند إلى الاجراءات 
عينهاء سواءٌ th Fb‏ رجعي أو بشکل اس ستشرافي وذلك ON‏ «جوهر 
العملية التنبئیة -علی de‏ تعبیره- دلا یکمن في علاقته السابقة أو 
اللاحقة حقة بعجلة الزمن» بل في حقيقة أن التخوّف من ذلك هو الذي 
یقع خارج نطاق المعرفة المباشرة ورؤية ذلك هي لامرئية لحاسة 
البصر الطبيعية لدى المتکهن» «المرجع نفسه ص132). من ثم 
تبقی العملية بين الحالتین هي عينهاء إن العلاقة مع الزمن هي وحدها 
على الرغم من ذلك فقد كانت العلاقة بالزمن أمرًا جوهريًا 

من وجهة نظر مختلف العلوم التاريخية التي تم فیها تطبیق هذه 
الطريقة على مدی القرنین الثامن عشر والتاسع عشر. ویذهب کارلو 
غینزبورغ (Carlo Ginzburg)‏ إلى أن «منهج زاديغ الذي يهدف 
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إلى التنبق الاسترجاعي» هو الذي ساد في التاریخ» والجیولوجیا؛ 
وعلم GUY‏ وعلم المتحجّرات» فحیث لا يمكن تکرار المسیّبات» 
ليس هنالك كما يقول غینزبورغ «بدیل سوی أن نستنتج من CI‏ 
(Ginzburg, 1980: 23)‏ وعلی الرغم من ذلك» فان غینزبورغ في 


نقله ذ«منهج زادیغ» بوصفه «نموذجًا معياريًا تخمينيًا» BL ged,‏ 
يتحكم في إجراءات العلوم التاريخية. p‏ یقلل قلیلا من التشدید 
الذي كان هكسلي قد وضعه على القدرات التصوّرية لتلك العلوم. 
وكما يذهب مارتن رادويك (sh bp (Martin Rudwick)‏ مشهد 
م ارقن العمیی بخ مشکله اسا يجيه أن heme‏ هرثا hile‏ 
في الحقيقة غير مرئي» وأن يوهمنا WL‏ شهود ghe‏ لمشهدٍ لا نستطيع 
رؤيته فعلاء وبشكل أكثر تحديدّاء فإنّه يجب أن نصبح 'شهودًا 
افتراضيين* على dete‏ اختفى قبل فترةٍ طويلةٍ من وجود أي من البشر 
لرؤيته» )1 :1992 .(Rudwick,‏ 

إن المشكلة التي یطرحها رادويك هنا تتعلّق بتشكّل التخصّصات 
الحديثة بعصور ما قبل التاريخ» وربّما كان socal ple‏ هو 
أكثرها ‘cal‏ باعتبار دوره في الوصل بين الجيولوجيا والتاريخ 
الطبيعي» وبالتالي التوسّط بين السرديات المعنية بتاريخ الأرض وبين 
تلك التي تسرد تاريخ الحياة على الأرض. تبعًا لذلك يتطلع رادويك 
لما أنجزه کوفییه لإيجاد نموذج من الإجراءات الجديدة التي جاءت 
fal‏ هذه التخصَصات. فعبر تمکین اعادة ترکیب أشكال: الحياة 
المنقرضة على آساس بقایاها التشريحية» تمکن کوفییه من جلب 
مجموعة جديدة وکاملة من الأشياء نحو مجال الرژية. وکما یقول 
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رادويك. «قدم إثبات حقيقة الانقراض, لا سيّما من خلال كوفييه» 

85 الأولى المادّة الخام لتألیف الرسوم التوضيحية التي من شأنها 
أن تُصوّر المشاهد بشکل له دلالة. والملفت هنا آنها تختلف عن أكثر 
أجزاء العالم الحاضر 1,2 )56 :1992 (Rudwick,‏ 

ويقترح هكسلي في وصف منهج زاديغ لفط جديدًا -امفترضًا 
وجود مثل هذه الكلمة وهي «عراف الماضي» —(backteller)‏ 
كأفضل طريقة لوصف إجراءات «النبى الاسترجاعى» الذي IS)‏ 
بأنه منذ ساعات أو سنوات کثیرة» كان يحدث کذا وکذا» (Huxley,‏ 
(133 :1882. وفي الوقت الذي نشر هكسلي مقالته في العلوم 
والثقافة aha Culture)‏ © كانت شخصية شيرلوك هولمز 
Ob‏ دویل (Conan Doyle)‏ -آکثر «عرافي الماضي» تأثیرا 
ربما- في طور تأسیس سمعتها على صفحات dane‏ ذا ستراند (The‏ 
Strand)‏ وکما جادل غینزبورغ» OB‏ مناهج الأدب البوليسي بوصفه 
AKS‏ سردیا مبنیا حول توفیر عديدٍ من القرائن وفك رموزها بعد 
ذلك هي ممائلة لتلك العلوم المحکومة من قبل النموذج التخميني 
الأصلي. وفي استعراض مطل لمناقشة هذا النوع السردي, تمّ إبراز 
أوجه التشابه بين مناهج هولمز ومناهج العلوم الطبية «انظر: Sebeok‏ 
(and Umiker-Sebeok, 3‏ ولکن علاقة مناهجه بالعلوم 
التاريخية واضحة LÉT‏ فهنا يجب على المحقّق -بالضبط مثل lle‏ 
المتحجرات القديمة- أن يعيد أحداثا سابقة (وهی الجریمة) استنادًا 
لآثارهاء ومثلما هي الحال بالنسبة إلى عالم العم ار القديمة» 
قد تكون العظام هي کل «الآثار المتبقية» لهذا الغرض. إن «شرطی 
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المباحث؟. كما یوضح هكسلي» (یکتشف اللص من العلامات التي 
ale‏ حذاژه ومن خلال عملية عقلية متطابقة مع تلك التي رمم 
كوفييه بها حيوانات مونمارتر (Montmartre)‏ المنقرضة من خلال 
بقايا عظامها» )45-6 :1895 (Huxley,‏ 

ولكن إذا ols‏ شرطى المباحث هو «عرّاف الماضی». وإذا 
کان فن القصة البوليسية» كما جادل بوريس إيشينباوم (Boris‏ 
Eichenbaum)‏ محكومًا بالبناء الارتجاعی» فان تأثير ذلك فى 
القارئ فى الحالة المثالية هو تسييره من خلال السرد بأكبر قدر 
ممکن من السرعة یدفعه Sis‏ اض للمعرفة (epistemophelia)‏ 
غير قابل للاشباع حتی یعرف أخيرًا «من هو المجرم» «انظر: 
.(Eichenbaum, 1971‏ وقد 0 UT‏ سرد الأدب البوليسي هي 
النظر إلى الوراء باستمرار لائه یستنتج الأسباب من مفاعیلها؛ مظهرًا 
للغياد الجريمة والمجرم من 1 تتبع الآثار التي ترکها وراءه. 
ولكنها آلية تنقل القارئ باستمرار إلى الأمام. 

ركان الف 00 آخر للماضي». آلية سرد» مع خصائص 
مشابهة لما ذكرناه tail‏ ذ ففي الزمن العميق المُسْتَحْدَثْ ث للجيولوجيا 
وعلم الآثار وعلم الق تانت القدیمة» das‏ أشياء بعري 
جديدة في مجال الرؤية العلمية» ومنح المتحف وه عمومية ة لهذه 
الأشياء المعرفيّة. ولم يكن المتحف هو الوحيد في ذلك ASL‏ 
فمع حلول العام 0 كانت sole}‏ التر کیب التصويري المتخیل 
لاشکال الحياة ما قبل التاریخ ومشاهدها متاحة على نطاق واسع. 
E55‏ جعل الماضي By‏ في dole] JSS‏ البناء المستندة للأدوات 
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(artefactual)‏ أو UY‏ العظام (osteological)‏ 14 تم في المتحف 
وشقیقه المعرض. كما تم في المتحف أيضًا تنظیم هذه الاشکال 
الجديدة من الماضي لتکون آلية سردٍ ارتبطت معا -عبر وسائل 
تقنيات تشْييدٍ ارتجاعيّة- في تسلسل يؤدّي من بدايات الزمن إلى 
الوقت الحاضر. ۰ 

ولکن ما الذي یمکننا أن نستنتجه من کل هذا؟ الجواب الأيسر 
هنا هو أنه مع زيادة تأثير الفکر التطوري OB‏ المتاحف أصبحت 
تجسّد أو تمثل على نحو متزايدٍ إيديولوجيات التقدّم التي تغطّي على 
الفهم الحقيقي لعلاقات زوارها بشروط وجودهم الاجتماعي» في 
حين نها تجندهم في الوقت عينه بوصفهم «ذواتِ تقدمية)» بمعنى 
آنها تحدّد لهم yay Us‏ فيما يتعلّق بعمليات التقدّم المستمرة. 
ویتطلب هذا الفهم تفسير ترتيب الأشياء foto‏ المتاحف بوصفها 
ناتجة عن بنية عقلية تحقّق سطوتها على الفرد من خلال التأثيرات 
اللاوعية للاعتراف وعدم الاعتراف التي تؤدّي إليها تلك البنية. 
وتقلّل هذه النظرة من أهمّية التأثيرات الناتجة عن مادّية المتحف 
بحذ ذاتها وعن تنظيم ممارساته» فهي تنظر إلى المجال الأدواتي 

(74) كانت أولى عمليات إعادة بناء الديناصورات بالحجم الطبيعي والتي 
تمّت على الملا هي تلك المصمّمة للحدائق التابعة لقصر البلور» وقد تم نقلها 
لسيدينهام بعد العام 1851. وقد أشرف ريتشارد أوين على عملية تصميمها 
وتركيبهاء وهو الذي كان رسمه (depiction)‏ (وهو تعبيرٌ صاغه في العام 1841) 
للديناصورات يهدف إلى دحض وجود آلية التحوّل التي تعتمد عليها نظرية 
لامارك الارتقائية. لمزیدٍ من التفاصیل» انظر ديزموند )1982 (Desmond,‏ 
رادويك )1992 (Rudwick,‏ وستوكنغ )1987 (Stocking,‏ 
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اكرات eee‏ رسای از ری من يبن حیرض 
الوسائل والطرق الممکنة التي تؤثر ee Ss‏ یه ale‏ مه 
فى مجال aI‏ ما یعنی .أن آثار هذه البنية هی عینها Lage‏ كانت 
الوسيلة المستخدمة لتحقیق ذلك. وآرید أن آقترح هنا طزيقة آفضل 
للنظر إلى هذه المسألةء وهي أن ننظر لالية المتحف السردية بوصفها 
توفر سياقًا لتحقیق أداء جسدي وعقلي Ga‏ في الوقت عینه (وبطرق 
تشکك بمقتضیات مثل تلك الازدواجية)» بمقدار مات تحقیق السرد 
التطوري الذي يقدّم ذلك الأداء مثالا ملموسًا عليه GS‏ في شکل 
المسارات التي يكون G gts‏ من الزائر أن يسلكها كاملةء أو eE‏ بها 
في كثير من الأحيان. 

وفي حين أن الفرق بين هذين المنظورين قد يبدو بسيطًا من 
منظور اختباري» Of‏ القضايا النظرية الواقعة على المحك هنا هي 
على قدر كبير من الأهمّية. فهل تعمل الثقافة كي تؤمّن نفوذها على 
أشكال Sal‏ والسلوك من خلال عملية البنى العقلية (التمثيلية) 
التي ينظ إلى تكوينها بوصفه تكويئا غير ite‏ عبر مختلف مجالات 
تطبيقها؟ وهل يكون من الأفضل بدلا من ذلك النظر للثقافة باعتبارها 
حشدا من التكنولوجيات التي تشكل نماذج الفكر والسلوك بالطرق 
التى تعتمد على الميزات الشبيهة بالأدواتية لآلياتها؟ إن وراء هذه 
tg UIC‏ الا راك يط ماه کل و الق دن س 
الأساس الثابت لكل الأفکار Stats‏ الحياتية» أي الفرد بوصفه 
ذانّاء أو الفرد بوصفه نتاجًا Gli‏ لتقنياتٍ متمايزة تاريخيًا وتساهم في 
تشكيل الشخص. 


370 


المشي المُنظّم بوصفه ممارسة ارتقائية 

جادلتٌ ÚT‏ في OF‏ المتحف يقدّم لنا -إذا ما نظرنا إليه بوصفه 
«عرافا للماضي»- رؤية مرمّزةً اجتماعيًا OLIN‏ المختلفة التي 
ینظمهاه فهو یقدم Yu.‏ ملموسًا بشکل مادي «للنبوءات الاستر جاعیة» 
المتعلّقة بمختلف علوم التاريخ وما قبل التاریخ» ویجسّدها في 
سلسلةٍ مترابطة من الأحداث -الطبيعية والبشرية- التي تمضي ui‏ 
إلى زمن الحضارة الحالي الذي یعتبر ذروتها والنقطة التي تعطي 
لهذه التسلسلات المترابطة قابلية للفهم الاسترجاعي. وقد اختلفت 
الدرجة التي كانت فيها الآلية السردية ALG‏ للملاحظة ضمن تصميم 
متاحف معيّنة وتخطيطها. ويرجع هذا Gja‏ إلى OF‏ بعض مجموعات 
المتاحف في القرن التاسع عشر كانت موجودة سابقا وتمّت Bale]‏ 
تشييدها بشكل جدید. ولكن Jb‏ كثيرٌ منها يحمل IUT‏ من نظام 
تصنيفي سابق. وبالمقدار ذاته من الأهمية» أدّت تخصّصية المتاحف 
إلى أن تركز متاحف معينةٌ على تسلسل معينٍ ضمن آلية السرد 
الشاملة للمتحف». > على الرغم من OT‏ قابلية ذلك التسلسل للفهم 
كانت تعتمد على النظر إليه في ضوء التسلسلات المرتبطة بأنواع 
آخری من المتاحف. أي g= OF‏ العلاقات بين الأزمنة التي تمثلها 
تلك التسلسلات كانت متبادلة في ما بینها. 


ويتضح ذلك من الطريقة التي رأى بها جورج براون غود في 


أواخر القرن التاسع عشر العلاقات بين متاحف التاريخ الطبيعي 
ومتاحف الأنثروبولوجيا والمتاحف التاريخية والمتاحف الفنيةء 
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إن متحف التاریخ الطبيعي هو بمثابة مستودع للأشياء التي تُوضح 
قوی وظواهر الطبيعة -الوحدات التي تمت تسمیتها والمدرجة 
ضمن ثلاث ممالك: الحیوانیق النباتية والمعدنية- وللمعلومات 
التي توضح Wel‏ في الزمن (أو التأريخ العرقي» بالإضافة 
إلى أصلها الفردي وتطوّرهاء ونموّهاء ووظيفتهاء وهيكليتهاء 
وتوزيعها الجغرافي في الماضي والحاضرء بالإضافة أيضًا إلى 
علاقة بعضها مع بعض.» وتأثيرها في بنية الأرض والظواهر 


الملاحظة عليها! 
(Goode, 1896: 156)‏ 


ویتصل سرد التاریخ الطبيعي مع سرد التاریخ البشري على ضوء 
حقيقة أن «متاحف التاریخ الطبيعي والانثروبولوجیا تلتقي في منطقة 
مشتركة هي الانسان فتتناول الأولى Sale‏ «الانسان وعلاقاته مع 
غيره من الحیوانات. والثانية علاقاته مع البشر الآخرين» (Goode,‏ 
)156 :1896. ویجادل غود بعد ذلك OL‏ متحف الأنثروبولوجيا 
يتضمّن «قطعا تبيّن التاریخ الطبيعي للإنسان» وتصنيفه في الاعراق 
والقبائل» وتوزيعه الجغرافي في الماضي والحاضرء وأصل فنونه 
وصناعاته وتاريخها وأساليبهاء وآرائه» ولا سيّما بين الشعوب البدائية 
وشبه الحضارية» (المرجع نفسه ص155). ويتمٌ استدعاء سرديات 
الأركيولوجيا هنا لسد الفجوة بين مجالات الأنثروبولوجيا ومجالات 
التاریخ» وذلك بمد متحف الانثروبولوجیا اهتماماته لتشمل 
آرکیولوجیا ما قبل التاریخ» في حين يمد متحف التاریخ اهتماماته 
نحو الزمن الماضي لتشمل اهتمامات الارکیولوجیا التاريخية. 
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Ul‏ بالنسبة إلى المتحف التاريخي الاعتيادي فان الغرض منه هو 
الحفاظ على «تلك الاشیاء المادّية التي ترتبط بالاحداث في تاريخ 
الافراد أو الدول أو الأجناس» أو التي توضح حالتهم في As‏ 
مختلفة من حياتهم الوطنية» (المرجع نفسه» ص155). Waly‏ 
فان متحف الفنون هو مثل متحف التاريخ» ولكن بتوجّهِ تخصّصي. 
وذلك SY‏ «المجموعات الفتية الکبری وبطريقة تختص بها عن 
غيرها لا تمثل فحسب المراحل المتعاقبة في التقدّم الفكري لأجناس 
الإنسان المتخضرة ومشاعرهم وشغفهم وأخلاقهم» بل تمثل أيضًا 
عاداتهم وأعرافهم ولباسهم وأدواتهم والأكسسوارات الصغيرة في 
ep gilt‏ والتي لم تكن JR‏ لولا تلك UY‏ الفنية» (المرجع 
نفسه ص154). 

الخلاصة OTIS]‏ كل نوع من أنواع المتاحف هو بمثابة فصل ضمن 
Lad‏ طويلة» وکل فصل يدفع بانّجاه نقطة نهائية معينة هي ذ فى الوقت 
age‏ النقطة الى يبدا منها الفصل التالی له ومثل قاریع رواية بوليسيقء 
Dp‏ تلك هي النقطة النهائية التي EF‏ إليها حركة الزائر. والقضية 
هنا ليست مجرّد قضية تمثیل» بل على العکس من ذلك. OP‏ وصول 
الزائر إلى نقطة بلوغ ذروة السرد في المتحف هو مر gias‏ بأداء عم 
بمقدار ما يتعلّق بفعل نظر. لقد اتخذت آلية السرد التي تتوفر علیها 
«عرافة الماضي» الخاصة بالمتحف شکل المسار الذي یتطلب إكماله 
الضرورة والاستعجال. وهكذاء اشتکی آلفرید والاس (Alfred‏ 
Wallas)‏ من Of‏ استفادة الزوّار العابرین في متاحف التاریخ الطبيعي 
تکون في كثير من الأحیان آقل ممّا یجب. US- BY‏ لاحظ- كان 
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لرؤية ما st‏ بعل WE 1% 1869: 250) Ha‏ 
ونادرًا ما كان هذا الجانب من آلية السرد المتحفية É yo‏ بالکامل 
في Gl‏ مؤسّسةٍ معينة» فمثلما جمعت في معظم الأحيان مقتنیات 
المتاحف من مجموعاتٍ سابقة» لم يكن كثيرٌ من المباني التي 
استضافت المتاحف العامّة الجديدة مشيّدًا خصّيصًا لهذا الغرض. 
وتشير دراسة مارسين فابيانسكى (Marcin Fabianski)‏ لتاريخ عمارة 
المتحف. إلى آنه حتی أواخر القرن الثامن عشرء لم يكن ينظر إلى 
المتحف بوصفه Lit ge‏ ثقافية fadon‏ فى حاجة لمعمار مميّز ele‏ 
بها «انظر: 1990 ,511م18613). وكانت العادة قبل تلك الحقبة أن يتمّ 
وضع مجموعاتِ قيمة في مبانٍ جرى تصميمها لمجموعة متنوعة 
من الأغراض التعليمية والعلمية والفتية» استمذت مبادئها المعمارية 
الرئيسة من الأشكال التقليدية المرتبطة بتلك الأغراض. وحتی حين 
تمّ تصميم المباني بشكل مخصّص مع أخذ وظيفة المتحف بالاعتبار» 
فإن ذلك غالبًا ما انطوى على مزيج من العناصر الوظيفية والتقليدية. 
لقد اعتمد تصميم شينكل لمتحف ألتيس» كما يقول آنطوني فيدلر 
«(Anthony Vidler)‏ على مز بج من مبدآین ارخا شنا fall‏ معا: 
«تسلسل الغرف المتصلة المميّر للقصر الذي تمّ تحو يله إلى متحفی 
والذي یستجیب لعرض الأشياء بالترتیب الزمني 5 ثم معبد الذاكرة أو 
مدفن العظماء (Pantheon)‏ وهو شعار روماء كما أنه LAÍ‏ شعاز 
للطبيعة الفوق-تاريخية المطلقة لصفة الجمال» وهو تذكيرٌ بطبيعة 

"الفن* فى العمل الفنی التاریخی» )92 :1992 (Vidler,‏ 
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إلا آنه عندما تم بناء المتاحف بشكلٍ OB «alates‏ لالتزا بتزوید 
الزائر بمسلكِ خطي یمکن من خلاله انجاز مسار تطوّري للحياة كان 
قویا. وکان استمرار تأثیر ذلك الالتزام في القرن العشرین واضحًا في 
الخطة التي اقترحها بار (Parr)‏ لمتحف التاريخ الطبيعي والتي كان 
من شأنها -ضمن آمور أخرى- أن تقدّم «المضيّ المفتوح في k>‏ 
مستقيم يمثل الاشتقا شتقاق التاريخي لشكل وخصائص الأشياء الفردية»: 
سيدخل الزائر إلى المتحف من النهاية الضيّقة لقاعة طويلة 
مخصصة ye‏ شبه تاريخي لتنظيم الطبيعة. وهنالك ستتم 
محاولةٌ لتوضيح بنية المادّة وسلوك مكوّناتها الأساسية. ویتبع 
ذلك عرض لمجموعةٍ مختارة من poball‏ النقية بشكل طبيعي 
والمركبات النقية والمعزولة من هذه العناصرء زا نا 
المعادن» ويتبع ذلك عرض لطريقة تشكلها وتبدلها. ومن 
التعدین ننتقل إلى تشكّل وترکیب وتحول الصخور... وبعد أن 
یکمل المرء استعراض مواد الأرضء فإنّه سینتقل إلى القوی 
الجيوفيزيائية التي تعمل مع هذه المواد وعليهاء والالیات التي 
تعمل عبرهاء والنتائج التي تؤدّي إليها... ثم تحملنا الخطوة 
التالية إلى أبسط تجلیات الحياة وأكثرها بدائية» وبالاستمرار نزولا 
الى نهاية القاعة» P‏ سوف نصل أخيرًا إلى مكان الانسان في 
نهاية التسلسل. 
(Parr, 1959: 15)‏ 
تقتبس سوزان باك - مورس (Susan Buck-Morss)‏ في دراستها 
مشروع الأروقة (Passagen-Werk)‏ لوالتر بنيامين» فقرةً من بانوراما 
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DA فیها‎ (Dolf Sternberger) لدولف شترنبرغر‎ (Panorama) 
تصويري لنظرية داروین في الارتقای تشتمل على سلسلة مرتبة‎ 
ومتتابعة لأنواع الوجوه التي تصوّر «التطور الطبيعي» من القرد إلى‎ 
الانسان» قیل إنها تعمل بمثابة «بانوراما للارتقاء» بتنظیم العلاقات‎ 
بين التاريخ ما قبل البشري والتاریخ البشري» والعلاقات بين مختلف‎ 
الاعراق ضمن التاریخ البشري» بحیث «تستطیع العین وعین العقل‎ 
وایبا» عبر الصور‎ Glas أن تنزلقا من دون عوائق» صعودا ونزولا»‎ 
وبطريقة ممائلت‎ . (Buck-Morss, 1990: 67) وهی نفسها "ترتقی"»‎ 
شبد متحف التاریخ الطبیعی الذي تصوره بار معبرّا يستطيع الزاثر‎ 
أن يعيد رسمه بتقفي أثر المراحل التي ترتقي عبرها المعروضات‎ 
جامدة إلى شكل بسیط من الحياة» وبعد ذلك إلى أشكال‎ BL من‎ 
الحياة الأعلى.‎ 

كانت مبادئ واهتمامات ممائلةً واضحة في الاقتراح الذي قدّمه 
هنري نيت ریفرز (Henry Pitt Rivers)‏ إلى الجمعية البريطانية فى 
العام 1888 لتشييد قاعة مستديرة أنثروبولوجية كشكل يناسب بخاصّة 
الترتيبات الارتقائية للعروض الأنثروبولوجية. وكان هذا الاقتراح 
يستند -في جزء منه- إلى مقترحات وليام فلاور لعروض التاريخ 
الطبيعي» py‏ بدیلا لمبادئ العروض الجغرافية- PAS all‏ وكان 

ad (75)‏ ناقشتٌ بالفعل مقترحات فلاور لعروض التاريخ الطبيعي 
في الفصل الأول. للحصول على تفاصيل العلاقات بين بيت ريفرز وفلاور 
ومقترحات كليهما لترتيب معروضات المتحف. انظر تشابمان (Chapman,‏ 
(1981. 
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على القاعة المستديرة الأنثروبولوجية أن تقدم إدراكًا GL‏ للعلاقة 
بين التقدم والتمایز: 


إن الدواثر المتَحدة المرکز لمبنی داثري ESS‏ نفسها من SHE‏ 
حجمها وموقعها من أجل عرض تنويعاتٍ متزايدة من الترتیبات 
الارتقائية. ففي الدائرة الداخلیق سوف آضع الادوات وغیرها 
من القطع الأثرية من فترة العصر الحجري القديم» مع ترك 
بقعة في الوسط الفعلي لبقایا أثرية لرجل العصر الجيولوجي 
الثالث عندما يتمّ اکتشافه. إن الأشكال البسيطة لحقبة العصر 
الحجري القدیم لن تحتاج إلى مساحة آکبر Ls‏ یمکن أن 
توفره أصغر داثرة. ثم يأتي العصر الحجري الحدیث AOE‏ 
الترتیب» والأنواع المتزايدة ستحتاج إلى أن تملأ دائرة آوسع. 
وسیحتاج العصر البرونزي إلى داثرة أكبر من ذلك. ویلیه العصر 
الحديدي المبكّر وفیه أيضًا سیتطلب تزاید عدد الأشكال مساحة 
أكبر» وتأتي بعده GUT‏ العصور الوسطی... وهکذا دواليك» 
حتی تأتي الدائرة الخارجية التي ستتضمن عيّناتٍِ من فنونٍ 
حديثة یکون من الممکن إدراجها في سلسلة متواصلة مع آثار 
العصور القديمة. 
(Pitt Rivers, 1891: 117)‏ 
كان بيت ریفرز منجذبًا إلى هذا الترتیب بسبب آنه يعد بجعل 
الزائر أكثر اعتمادًا على نفسه من خلال تهيئته (أو تهيئتها - ولكن 
بعد إعادة النظر فحسب) بوسائل يصبح بموجبها ذاني التعلّم بشكلٍ 
متزاید. كان معنی کل مادّة -ویشمل ذلك المعنی وفقّا ليت ریفرز 
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تعيين مکانها ضمن تسلسل ما- ye‏ بسهولةٍ وقابلا للتعلم بمجرد 
تتبع مساراته: 

ومن خلال ترتیب کهذاه لن تکون لدی Jat‏ الطلاب تعليمًا 

الفرصة للسؤال عن تاريخ أي شيء یدرسونه: علیهم ببساطة أن 

يراقبوا ode‏ عن وسط المبنی Oly‏ یحبعوا الأشكال المتشابهة 

باستمرار ليصلوا إلى مصدره. 

7© (Pitt Rivers, 1891: 117) 

بالنسبة إلى هذه المفاهيم» یتضح مدی أهمّية أن تکون رسالة 
المتحف ALG‏ للإدراك أو التلخیص ضمن ومن خلال نشاط الزاثر 
البدني من اقتراح ف. و. رادلر (F. W. Rudler)‏ لجعل تدزج الارتقاء 
البشري قابلا OV‏ يؤدّى بصورة آمثل. وقد سجّل محضر المناقشة 
التي أعقبت عرض Boy‏ بيت ریفرز في الجمعية البريطانية تصورات 
رادلر للحدود الأدائية للقاعة المستديرة الأنثروبولوجية والوسائل 
التي يمكن التغلب من خلالها على تلك الحدود: 

بالنظر إلى الداثرة المركزية التي تمثل فترة العصر الحجري القديم» 

سیخطر للمرء أنه لن يحرز Gl‏ تقدّم بالمشي حولها لکونها داثرة 


)76( هذا لا يعني أن توقعات بيت ریفرز أثبتت صدقیتها عبر التجربة. 
یعترض و. ه. هولمز» رئيس قسم الانثروبولوجیا في متحف الولایات المتحدة 
الاميركية الوطني - في دفاع حماسي عن مبادی العروض الجغرافية العرقية 
وعن هذا النوع من الترتیب المتشارك في المرکز والذي اقترحه بيت ریفرز SY‏ 
سیکون غالبًا «محيّرًا للغاية للجمیع عدا الطالب المتدزب. وبعيدًا بشكل تام عن 
استيعاب الزائر العادي» )360 :1902 (Holmes,‏ 
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مغلقة. عليك المرور عبر قفزغ إلى الدائرة التالية التي تمثل العصر 

الحجري الحديث» ly‏ ممّا لا شك فيه Of‏ فجوةٌ كبيرة ظهرت 

بين الفترتين نشأت فحسب من جهلنا. لقد بدا له Of‏ دوّامة لولبية 

ستكون ترتيبًا أفضل إلى de‏ ما من سلسلةٍ من الدوائر. 

(Pitt Rivers, 1891: 122) 

لقد اقترح باتريك غیدیس (Patrick Geddes)‏ تصوّرًا مماثلا 
کجزء من مقترحانه لاعادة 5 تصمیم الحیز الحضري لمدينة دنفرملاین 
lis (Dunfermline)‏ لمبادئ الارتقاء. وآشار إلى أنه يجب أن 
تضتن المدينة سلسلة من المواقع التاريشية لمرتبط بعضها پیحض» 
مصوّرةً تاریخها من حقبة العصور الوسطی إلى حقبة العصر الحدیث 
وتربط في کل Gs‏ ذلك التاریخ بميولٍ آوسع من التطور الارتقائي. 
آخر bala‏ مبنى مكرّسٌ لتاريخ دنفرملاین في القرن التاسع 
عشر وکان طا له أن يبلغ ذروته في صلم الارتقاء الحلزوني 
(Stair of Spiral Evolution)‏ الذي يتيح الوصول إلى برج النظرة 
التوقعية «والذي نستطیم النظر منه خلفا إلى المدينة التاريخية القديمة 
وأمامًا إلى مستقبلها» )161 :1904 (Geddes,‏ 

ستساعد مقارنتان هنا على OLS‏ ما قصد. المقارنة الأولی توفرها 
الطريقة التي ینم بها متحف کارنافالیه (Musée Carnavalet)‏ 
في باريس في ترتيباته الحالية مسار الزائر على شكل سرد متقطع 
(ruptured narrative)‏ يتناقض بشكل ذي IY‏ مع السرد السلس 
الارتقائي والمتواصل الذي افترض a‏ ريفرز أنه ضروري لمهمّة 
المتحف التربوية. ویتضتن متحف کارنافالیه ضمن سعیه لتصوير 
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تاريخ باريس وشعبها مجموعة من آنواع مختلفة من المصنوعات. 
وبشكل أكثر وضوخاء يتم استذكار تاريخ المدينة عبر اللوحات 
المعاصرة للأحداث التي تصورها. وبما أن هذه اللوحات تي إلى 
الحقبة التي تشير الیها وتم م تصویرها على آنها 6B‏ تاريخيةٌ نشطة 
في تلك الحقبة» WE‏ تعمل بوصفها جزءًا من التاريخ ومن تمثيلاته 
علی Io‏ سواء(". ترافق اللوحات مجموعة من المصنوعات التی 
JAS‏ تاریخیتها مناحي هجينة مشابهة. في بعض الحالات. 65 اختیار 
القطع المعروضة بسبب ارتباطها بأحداث تاريخية معيّنة: مفاتیح 
سجن الباستیل (Bastille)‏ على سبیل المثال. وفي SVR‏ آخری؛ 
كانت وظيفة القطع هي عرض علامات التاریخ» فهي تحمل بصمة 
التاريخ بوصفها Lai‏ -علی شکل رسائل ingle iog‏ على منضدة 
لعب الورق» على سبیل المثال- یصبح الماضي من خلالها قابلا 
لفك رموزه. 

یصاحب مجموعة اللوحات وغیرها من المصنوعات التاريخية 
داخل کل غرفة )1 Sue‏ من البيانات المفصّلة التي تلخص wal‏ 
الأحداث في الحقبة المعنية وتوضح علاقات بعضها مع بعض» 
وكذلك صلاتها بالفترات السابقة أو اللاحقة لها. وبهذه الطريقة» 


(77) لكن في غرفي أخرىء يتمّ منح اللوحات وظائف مختلفة تمامًا. هناك 
دا Sae‏ من الأروقة المتواصلة التي يتمّ فيها عرض اللوحات بسبب مكانتها في 
تاريخ الفن عوضًا عن كونها أجزاء من تواريخ أكثر Ea yar‏ اجتماعيةٌ كانت أم 
سياسية. هذا التناقضء على أي Sle‏ هو ناتجٌ عن التوتر الذي ينشئه مع الأشكال 
الأكثر تقليدية للمعرض الفني. وكان متحف کارنافالیه مبتكرًا بشكل مماثل في 
معارضه الخاصة: انظر میتشل )1978 je eE (Mitchell,‏ 
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OY‏ المتحف يعمل بصفته مجموعةً من العناصر السرديّة التي یکون 
الزاثر قادرًا على أن یتمزن علیها باتباع الأسهم التي تشير إلى كيفية 
المضيّ قلمّا عبر الغرف في تسلسلها الصحيح. وبما أن هذا التدزب 
يجري وسط تمظهرات الواقع عبر الموادٌ المصنوعة. dhi‏ يعمل على 
شرعنة السرد المألوف للأمّة الفرنسية. foleg‏ ما يتضمّن ذلك لحظة 
قطع هي الثورة- .يتم م إعطاؤها بُعدًا أدائيّاه فمن أجل الانتقال من 
فترة ما قبل الثورة إلى فترة الثورة» على الزاثر أن يمرّ من مبنی دق 
کارنافالیه (the Hôtel Carnavalet‏ إلى آخر Gus)‏ لو بیلوتییه دو 
سان فار جو (the Hôtel Le Peletier de Saint-Fargeau‏ عن طریق 
Glo‏ بربط بين هاتين الفترتین» ویفید في الوقت عینه کفاصل بينهماء 
وی یلم صرق اي مر ار 

(Lee مثالی الثاني فهو مشتق من مناقشة لي راست براون‎ uf 
Glardin للأنماط المتعلّقة بتصمیم حديقة الباتات‎ Rust Brown) 
في باريس في العام 1830 والتي وفرت استکمالا‎ des Plantes) 
مشائیا وتحقیقا في الوقت عينه لنظام التصنیف الذي يحكم ترتیب‎ 
(Muséum 6 المعروضات في متحف التاریخ الطبيعي‎ 
عرض العیّنات داخل المتحف‎ ob ویجادل براون‎ -naturelle) 
تم بطريقة محسوبة لجعل نظام التصنیف الذي حکم ترتیبها‎ 
واضحًا للزائر:‎ 

أصبحت آشکال التصنیف الخفية فى العادة مرئية GLU‏ من خلال 

تقنیات وسائل العرض المختلفة: الخز انات الجدارية» طاولات 

العرض» أصص النباتات» مجموعات من آقفاص حديقة الحيوان» 
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وحتی الکتب فى المکتبة. وقد أطرت هذه التجهیزات التنسیق 
المتّبع لنماذج ro‏ فعملت بوصفها نوافذ شفافة یستطیع الزاثر 
من خلالها أن «یری» تصنیفات الفصائل والرتب والصفوف. 
(Brown, 1992: 64)‏ 
وکان ذلك ینطبق بشکل ee‏ على رواق التشریح المقارن 
باشراف کوفییه الذي فتح الطبيعة على مصراعیها منذ افتتاحه في العام 
6 من أجل أن یکشف عن المبادی الداخلية لتنظیمها. وقد رافق 
ترتیب الهیاکل العظمية في صفوفٍ Ble‏ محفوظة وفتحت أجسادها 
لتکشف عن الاعضاء والأجهزة الداخلية التي توضح الأساس الخفيّ 
لتشابهها الخارجي. بالإضافة إلى مجموعاتها التصنيفية. وكانت 
AD‏ وقة كوفييه). كما تقو ل دوریندا أو 55 ام (Dorinda Outram)‏ 
«مليئة بالأشياء التي يُنظر لیس إليها وإنما داخلها»» إذ یتیح تصویرها 
«للجمال البكر وتنظيم الطبيعة المتشابك» للمتحف Ob‏ يعمل بوصفه 
«یوتوبیا متاحة)» تصويرًا لنظام الطبيعة والوفرة التي يمكن أن تكون 
بمثابة pele‏ من اضطرابات الثورة )184 ,176 :1984 (Outram,‏ 
وبالمثل» فإِنْ تخطیط الممرّات فى حدائق النباتات كان كما 
یقول براون- «وسائل ia‏ ذات ree‏ خاصة» في توصیف 
المسارات التي یستطیع الزوار بمرورهم من نباتٍ إلى آخر بتسلسل 
یعتمد على تشابهها بعضها مع بعض. أن یشاهدوا وینجزوا عبرها 
مبادی التصنیف الکامنة وراء التاريخ الطبيعي قبل الارتقاتي. ومن 
خلال التمشي عبر مسارات المشي والانتقال من مسکبة زهور 
إلى آخری» بستطیم الزاثر أن يتحرّك ويقرأ من «فصيلة إلى فصیلت 
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ومن رتبة ig‏ إلى رتبةه ومن Ge‏ إلى صفٌ» في شكل من شكال 
الممارسة التي كانت في جوهرها ممارسة Guy Lie‏ في الوقت 
عینه. ویقول براون عن مسارات المشی: «کانت هذه وسائط لانتقال 
بدني وفكري: فهي بحد ذاتها كانت iz by Ee?‏ من الأشكال 
ال ا من شمش المسلكة ا 
مثلما لو كان "یفگر عبر خطواته" في ترتيب تصنيفي للمعلومات» 
l 1 ۱ .(Brown, 1992: 70)‏ 

ها هنا iy Ó|‏ عرْضيةٌ وأدائيةٌ معّاء ky‏ تجعل المبادی التي 
Yaseen‏ واش راط لمحتي اد الذي تنظّمه. وعلى 
الرغم من ذلك» وفي حين آنها كانت Bay‏ لم تفة تفتقر إلى البعد الزماني» 
Up‏ لم تنظّم الوقت على شكل سلسلة متتالية لا رجوع فيها. وكما 
يقول براونء OB‏ «“التاريخ؛ في مصطلح “التاريخ الطبيعي“ هو تاريخ 
يصف الطبيعة كما هي في الوقت الحاضره فيقيس تدهور الطبيعة 
وانتعاشها (أو بتعبير eol‏ انحلال الطبيعة وإعادة تكاملها) بالإحالة 
إلى المثال الأعلى للبنية الكلية» وهو مثال وجد له تمثیلا مؤقَنًا في 
الفهارس. والخزائن» والحدائق» )77 :1992 (Brown,‏ وعلاوة 
على ذلك Paida‏ السرد وأطر التجربة الكلية للزیارت 
فإنه لم یغن be‏ سير الزائر» حيث تطغى البنى التزامنية لتنظيم 
الطبيعة الراهن. 

وعلى النقيض من ذلك. ففي العقود المتأخرة من القرن التاسع 
عشرء أصبحت تحكم مسار الزائر ضمن معظم المتاحف سلسلة 
ارتقائيةٌ متتالية لا رجوع فيها. وحيث لم يكن الأمر کذلك تم Lm‏ 
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المتاحف على إعادة ترتیب نفسها لتحقیق ذلك الغرض **. وإذا كانت 
الابتکارات المنهجية الأساسية في جیولوجیا وبیولوجیا وآنشروبولوجیا 
القرن التاسع عشر قد تمقلت في تزمینها للاختلافات المكانية فان 
إنجاز المتحف هو تحويل ذلك التزمين إلى ترتيب مکاني. وقد ثممن 
وليام ويويل (William Whewell)‏ هذا الجانب من عمل المتحف 
عندما لاحظ بمناسبة المعرض الدولي آنه قد سمح «لطفولة الأمم 
وشبابهاء وكهولتهاء ونضجها» OL‏ تعرض في وقتٍ oly‏ مضیفا أنه 
«عبر الغاء المسافة التي تفصل بين الأمم ان ass tp‏ أيضًا 
مشهدّا یتلاشی فيه الوقت الذي یفصل مرحلة من تقدّم Uh‏ معينة 
عن مرحلة آخری» Whewell)‏ ذكر في: 5-6 :1987 Stocking‏ 
وفي الواقع» Op‏ المتحف بدلا من أن يلغي الزمن؛ یضفطه بحيث 
یجعله سرا وقابلا لادائه على de‏ سواء. وبوصف المتحف «عرّاف 
الماضی». فقد كان یتصف بقدرته على أن یجلب معا عدة أزمنة 
مختلفة داخل المساحة عينهاء ويرتبها في شکل مسار یمکن اجتیازه 

في deel‏ واحد. وبالتالي» OL‏ زيارة المتحف عملت واختبرت 
بوصفها TKS‏ من أشكال السير المنظّم عبر الزمن الارتقائي. 
التقدّم وأداءاته مكتبة سر من قرأ 

تلخيصًا لما سبق» نستطيع القول إن تركيب بنية «عرافة الماضي» 
للسرديات الارتقائية على ترتيبات المتحف المكانية سمح للمتحف 


(78) لذلك كان هنري بالفور» رئيس جمعية المتاحف التي تأسّست في 
العام ۰1888 نشيطًا في E>‏ المتاحف على تبتي المبادئ التطويريّة للعرض والتي 
تجسّدت فى متحف بيت ريفرز. (Skinner, 1986: 392-3) Jail‏ 
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-من خلال الأشكال المتعارف علیها لتلك السردیات آواخر القرن 
التاسع عشر- ob‏ ینقل الزائر Gi‏ ضمن ty‏ أداتية من عرض 
الأشياء فیها ونظام علاقاتها بعضها مع بعض بأن تکون بمثابة دعائم 
elo‏ یمکن أن تتشكل فيه علاقةٌ تقدّميةٌ وتمدينيةً مع الذات والعمل 
عليها. على الرغم من ذلك. لم يكن المتحف الفضاء الثقافي الوحيد 
الذي يمكن القيام فيه بالسرد الارتقائي للتقدّم» ولا كان هو الطريق 
الوحيد التي يمكن أن تجرى فيه مثل هذه العروض. 

يوفر الفن المسترخي للتمشّي في المدينة والمرتبط بصورة 
المتسكّع ۰ وإدماج المساحات التي يمكن أن تزدهر فيها هذه 
الممارسة في قطاعات أجنحة الملاهي في المعارض الدوليةء 
نقطة ملائمة للمقارنة. ad‏ تزامن على وجه التقريب jab‏ الفضاءات 
الحضرية الجديدة التي نشأ فيها بداية هذا Gall‏ وازدهر -ويأتي في 
all‏ الأول هنا الزواق المقتطر من خلال Sigel‏ على نه" pais‏ 
محمي من إزعاج حركة المرور- مع المتحف. واستفادت من المبادئ 
المعمارية ذات الصلة «انظر: 1983 (Geist,‏ غير أن الرواق المُقنطر 

شجّع النظرة المشوشة للمتمشي الغافل وهو یتقدم بوتيرته مع حرية 
BU‏ في تغيير اجاهه إن أراد. وعلى المع من دلق توت ی 
الزائر على الامتثال لبرنامج مشي منظم حول Gl‏ رغبة في الحَمْلقَة 
إلى ممارسة للمشاهدة 5 تسم بدرجة كبيرةٍ من التوجيه والتسلسل. وقد 
برزت التباينات بين هاتين الممارستين -کما اقترحت ميغ آرمسترونغ 
-Meg Armstrong)‏ إلى الواجهة في شكل ملحوظ في التناقض 
بين مساحات المعارض الرسمية في المعارض الأميركية في القرن 
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التاسع pte‏ ومساحات أجنحة الملاهي المصاحبة لها (Armstrong,‏ 
(1992-3. وبینما حکمت خطابات التقذم WS‏ المساحتین» الا أن 
هذه الخطابات غالبًا ما cols‏ بشکل ملحوظ وبخاصّة فیما يتعلّق 
بترتیباتها تجاه الزوار. l‏ 

وتجادل آرمسترونغ» مركزةً بصفةٍ خاصّةٍ على عروض «الشعوب 
البدائیة». في أنه في الوقت الذي كانت هذه العروض ترتّب عادة وفقا 
للمبادی الارتقائية للتصنیف ضمن مساحات العرض الرسميت الا 
آن التأثیر المستهدف في أجنحة الملاهي كان أقل «علمية» في کثیر 
من الأحيان. فكانت عروض «الشعوب الأخرى» مثا منسّقة لتحقیق 
تأثير «خليط من الغرباء» مثلت فيه تلك الشعوب شکلا معمّمًا من 
التخلّف بالنسبة إلى القوى الحضرية بدلا من أن تمل مرحلة معيّنة 
من التسلسل الارتقائي. وممّا لا شك فيه أن ذلك كان يُعزى أساسًا 
إلى حقيقة Of‏ الأشكال الرائجة لكفاءات تنظيم العروض استمرّت 
في الاستفادة خلال القرن التاسع عشر وحتى في القرن العشرين 
من مبادئ خزائن التحف. Ui]‏ بتفضيلها على المتحف أو بالجمع 
بينها وبين مبادئ المتحف. وصحيحٌ LAÍ‏ أن هذا الاستحضار 
للشكل غير المتمايز من التخلف في شكل الآخر الدخيل كان وسيلة 
لجعل التقدّم É,‏ وقابلا لأدائه. وبالمقارنة مع الاتجاه الخطي 
للتسلسل الارتقائي في المتحف. فان هذا الأسلوب أكثر انسجامًا 
مع فنّ التمشي الحضري GLI‏ ساد Sole‏ في الرواق الأوسط. 
وذلك OY‏ «عيون المتسكّع في جناح الملاهي» كما يعبّر کورتیس 
هينسلي (Curtis Hinsley)‏ هي عیون المتمشي في ممرات رواق 


386 


التباینات البشرية» وتجربته ليست تلك التجربة الشمولية والمتکاملة 
المثالية بالنسبة إلى الأنثروبولوجيء ولکنها التجربة المجرّأة ذات 
التتابع القصير الامد للسائح الحدیث الذي هو مجرّد ”عابر سبیل*» 
(Hinsley, 1991: 356)‏ . 

ویقترح ستیفن مولاني (Steven Mullaney)‏ إضاءةً مفيدة یمکن 
النظر عبرها إلى قری المستعمرات التي كانت في کثیر من الأحيان 
تشد تال BU‏ سم المكارفن الدولية gy adsl‏ الي أن ففظاج 
(المعرض ‘exhibition‏ -اشتقاقیا- كان dew‏ فى وقتٍ ما إلى 
«الکشف عن تقدمة قربانیة- إلى |ظهار ضحية توضع للفرجة العاقة 
لوقت glee‏ قبل إتمام الشعائر النهائية التي من شأنهاء بعد عرض 
pls‏ يشوبه الرفق» إزالة الضحية من هذا المشهد» (Mullaney,‏ 
(53 :1983. وحين يطبق مولاني هذا المنظور على ما يسمّيه مره 
«الأداء المُنجز» وأخرى «التدرّب» للثقافات الأخرى التى ارتبطت 
كثيرٌ مع المسرّحة العلنية للسلطة في عصر النهضة المتأخره GB‏ ينظر 
لمثل تلك الأحداث بوصفها مکمّلا رمزیّا للعمليات التي اسشتعمرت 
من خلالها الشعوب والأقاليم غير الأوروبية. والمناسبة التي یسهب 
g‏ الكلام عنها هي الدخول الملكي لهنري الثاني إلى مدينة روان 
(Rouen)‏ في العام 0 فقد sel‏ بناء نموذجي لقریتین برازیلیتین 
على مشارف المدينة» أسكنتا > Cs‏ بأفراد من an‏ قبائل التاباغر 
(Tabbagerres)‏ والتوبينابو «(Toupinaboux)‏ ثم تم تدمير هما أثناء 
الدخول الملكي بشكل احتفالي عبر معارك وهمية شهدت احتراق 
القریتین وتحولهما BLY‏ وکما یقول مولاني» لم تكن الموارد المالية 
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اللازمة لاعادة بناء القریتین البرازیلیتین ومن ثم تدمیرهما بشکل 
استعراضي هو ما تم نفاقه هنا بشكلٍ ظاهره على الرغم من OF‏ هذا 
الأمر كان من دون شك يشكل جزءًا من سیاسات العرض المبهرج 
الذي يتم ترميز السلطة الملكية من CIS‏ بمقدار ما تم إنفاق «ثقافةٍ 
أجنبية بذاتها» (المرجع نفسه» ص48). وانطبق الأمر عينه على القرى 
الاستعمارية التي أصبحت في أواخر القرن التاسع عشر وأوائل 
القرن العشرین ILS‏ أساسية إلى حذ ما فى المعارض الدولية. وقد 
سمحت تلك الهیاکل المؤقّتة التی شید بقدر من الانتباه المحت 
للتفاصيل والعناية الباهظة الكلفة بالمحاكاة كما كان عليه الحال في 
روان» سمحت للزائر بالمشاركة في الاداء -ضمن مسرح الشارع 
في هذه الحالة- الذي صارت فيه إعادة البناء المفضّلة وإعادة تفعيل 
الثقافات الأخرى بمثابة 1S‏ لعملية استهلاكها -واستنفادها وإهلاكها 
أيضا- ضمن الثقافة التي أعدّتها للعرض وعلى يدها. وكان الناس 
المعروضون في القرية الاستيطانية بمثابة قرابين لعمليات الاستعمار 
والعصرنة» وهي قرابين كان مصيرها في نهاية المطاف LS-‏ تم 
تخيّلها- الإزالة عن الأنظار بشكل كامل. كان عرضهم بمثابة تمهید 
للطقوس النهائية التي ستشهد محوهم من مشهد تاريخ العالم. 

وعلى Gi‏ حال» ما يهمنا هنا لا يتعلّق تمامًا بالطرق المختلفة التي 
وفرت بها خطابات أو سرديات التقدّم نصوصًا لمجموعة من ضروب 
الأداء الاجتماعي» ولكن يتعلّق أكثر بالانتباه الذي لا بد منه لطبيعة 
نشاط الزائر المتجسّد بالضرورة حالما نسلّم بالجوانب الأدائية 
لمؤسّسات العرض. ولهذه المسألة جوانب نظريةٌ وسياسيةٌ على i=‏ 
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سواء. يعالج OL)‏ هنتر الجوانب النظرية في شرحه آهمية ما آورده 
مارسیل موس (Marcel Mauss)‏ في شأن «تقنیات الجسد» وکیف 
يجب علینا النظر الیها بوصفها تتفاعل مع «تقنیات الذات» التي 
تتفاعل فیها الممارسات «الجسدیة» و«العقلية» بمثل ما یتفاعل وجها 
آشکال محدّدةٍ للحياة (انظر: 1993 Hunter,‏ إن الآثار المترتّبة 
على هذه المحاجَة هي al‏ لا يمكن أن یکون هنالك أي شکل ple‏ 
من آشکال العلاقة بين العقل والجسد بالطريقة التي تفترضها الفلسفة 
الخربية الحديثة وتسعی للعثور علیها. بل يتم النظر إلى الأشخاص 
بالأحرى باعتبارهم مشکلین من خلال توليفاتٍ معينة لتقنياتِ 
عقلية وجسدية -وهي طرق معینه للعمل على القدرات الجسدية 
والعقلية وتشکیلها- صارت متاحةً من خلال نسق من المؤسّسات 
الثقافية أو التکنولوجیات التي تميّز المجتمعات التي يعيش فیها 
أولئك الأشخاص. 

وبالنظر إلى المسألة على ضوء هذا الاعتبار» SB‏ مفاهيم العقل 
والجسد بوصفهما كيانين منفصلين لا تتجلى بوصفها واقعًا یوس 
لكل التجارب الإنسانية وينبع منهاء بل تبرز باعتبارها ES‏ تاريخيًا 
لاثباع طرق محددة لتقسيم فضاء الشخص من أجل أن يكون 
مطواعا للممارسات المتغيّرة للتشکل الذاتي. وطبقا لتيموثي ميتشل 
«(Timothy Mitchell)‏ فقد لعبت مختلف التكنولوجيات الثقافية 
التي يتألف منها «مرکب العرض» دورًا حاسمًا في تشكّل وانتشار 
هذا المفهوم عن معنى الشخص (انظر : 1988 (Mitchell,‏ وينظر 
ميتشل -عبر استحضار محاجّة فوكو التي GL‏ بالدور الذي تلعبه 
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آنظمة الحقيقة في ترتیب علاقات السلطة ونشرها- إلى Clings‏ 
العرض في القرن التاسم عشر بوصفها D‏ حقیقة» محدّدةً كانت 
سمتها الرتيسة هي التفریق بين العالم وبين تمثیلاته التي تسس 
لها مثل هذه المؤسساتء وهو تفریق یصبح بدوره شرطا لإدراك 
تلك التمثیلات. لقد سمح التأسیس لهذا النوع من الفصل بين 
عالم العلاقات المادیة- الاجتماعية وبين المخطط المفهومي لتلك 
العلاقات -أي تمثیلاتها التي تأتي على شکل المتحف أو المعرض- 
لمثل تلك المخططات Ob‏ تعمل بصفتها جزءًا من التقنیات الناظمة 
التي هدفت إلى إعادة تشکیل عالم العلاقات الاجتماعية المادية على 
صورة تلك المؤسّسات. تَمَثْل جزءٌ من السطح الذي عملت عليه تلك 
التكنولوجيات في «تقسيم الذات السياسية إلى جسدٍ خارجي وداخل 
عقلي» )176 :1988 (Mitchell,‏ وقد سمح هذا المفهوم القائل o‏ 
الشخص هو «شيء یتکون من جزآین» (المرجع نفسه» ص100) 
بتطوير استر اتیجیات ناظمة تستهدف الجسد والعقل معًا بحيث نظر 
إلى تنظیم البیئات التي توجد فیها الأجساد بوصفها وسيلة لتعزیز 
الممارسات الموجّهة داخليًا للاستجواب الذاتی والتشکیل الذاتی. 

إدخال السردیات الارتقائية إلى المتاحف» ما هيّأ dey‏ يمكن فیها 
أن يشكّل الجسد والروح معًا هدفا لممارسات تحسین الذات التي 
تهدف إلى عصرنة الفرد وجعله «وآنا استخدم هذا المصطلح بحذر 
هنا) آکثر انسجامّا مع آعلی مراحل تقدّم الحضارة. ولكنّ ذلك 
المطلب أو الامکان لم يكن ممکنا أن یتجاوب معه إلا الزوّار الذین 
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یتمتعون بنوع الجسد الملائم. فقد آظهرت کارول باتیمان كيف خدم 
افتراض وجوب النظر للفرد -في إطار نظرية العقد الاجتماعي- 
بوصفه ذانًا لامتجسّدةً تتساوی في الحقوق مع الذوات الأخری في 
إخفاء المتطلب الالزامي Ob‏ آصحاب الجسد الذكوري وحدهم 
Gu‏ لهم أن یکونوا أطرافا في تلك العقود المتخيّلة التي تأسس علیها 
واستمر بموجبها النظام الاجتماعي «انظر: 1989 .(Pateman,‏ إن 
تقدیر الطبيعة المتجسّدة بالضرورة لتجربة الزاثر هو مهم للاسباب 
عینها. وذلك OY‏ درجة تماشي الزوار أو استجابتهم بايجابية مع نظام 
المتحف الأدائي اعتمدت في شکل كبير على لون وجنس آجسادهم. 
وشائج انتقائية 

في منتصف رواق الأشروبولوجیا البيولوجية (Biological‏ 
Anthropological Gallery)‏ فى متحف الانسان فی باریس» JA‏ 
مجسم یصور تطور جمجمة الانسان العاقل (homo sapiens)‏ في 
سلسلة متتابعة على مدی السنوات المثة ألفب الماضية. ومع اقتراب 
الزاثر من نهاية السلسلة» تفسح الجماجم المجال في البقعة ما قبل 
الأخيرة لصورة رینیه دیکارت hel, (René Descartes)‏ فى 
المساحة التي جرت العادة في مثل هذه العروض السردية أن تجعل 
الزائر يتوقع عمج تمثل أكثر الجماجم تطوّرّاء وضعت شاشةٌ 
تلفزيونية. وحين ينظر الزائر عن کثب إلى ASL‏ فانه سيجد -آو 
ستجد- إطار صورةٍ موضوعا على قاعدة عمود المعرض» Oly‏ 
الصورة ما هي إلا صورته أو صورتها بوصفها المفخرة المتؤجة 
للتسلسل الارتقاتي الذي تم استعراضه للتو. 
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يلعب العرض بلطف ويحاكي بشکل ساخر النرجسية المؤرخنة 
التي تثيرها مثل هذه العروض الارتقائية. وفي الوقت عينه» تمثل 
لاا یه Casa‏ يخا جل تصن فق كيد ا انس لكر 
أن يشغلوا الموقع النهائي للارتقاء البشري» وعلى قدم المساواق 
بخض النظر عن العرق أو الجنس أو الجنسية. ما في القرن التاسع 
عشر» فعلى النقيض من ذلك كان JAS‏ مکانة كهذه محجورًا Bole‏ 
لأجناس اجتماعية مفضّلة -لاسيّما الذكر الأوروبي- بينما تمّ منع 
أجناس الإنسان الأخرى من شغل هذه المکانت حيث كانت توضع 
في مرحلةٍ أبكر في العملية الارتقائية» ففي عروض الجماجم المنبثقة 
من الافتراضات الارتقائية لعلم الجماجم أواخر القرن التاسع عشرء 
كان يُخصّص مكانٌ للنساء خلف الرجال ببضع درجات» وكان مکان 
الشعوب السوداء المستعمّرة خلف الأوروبيين بمسافة كبيرة» فى 
ety‏ رسد داش te i ES aha Nita‏ وتنا 
لن یکونوا Eb IL‏ لبعض الصیاغات- قادرین على الاکتمال. 

واعتبرت جیلیان بير ial Of (Gillian Beer)‏ عمل داروین في 
تاريخ الفکر العلمي تمثلت في إنزال السردیات التاريخية المتمركزة 
حول الانسان عن عرشها. وقد آظهر داروین -بحسب قولها- dh‏ 
کات Ce‏ آن تسد خبکه لا و ق حك سابقة 
للانسان وحبكة أخرى ba‏ النظر عنه حى فى هذا العصر» (Beer,‏ 
(21 :1983. ویقدم جورج کانغیلام (Georges Canguilhem)‏ 
Ut,‏ مشابها عندما یقول إن داروین آجبر الانسان «علی اتخاذ مکانه 
کموضوع في مملكة ماء وهي مملكة الحیوان» والتي كان قد احتل 
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عرشها ساب بوصفه ملكًا لها بحسب الحق الالهی» (Canguilhem,‏ 
)104 :1988. وتجادل بير SL‏ إذا كان الأمر كذلك SB‏ الحبكة 
اللاذاتية للانتقاء الطبيعي روجت لسردٍ تعويضي اللنموٌ والصعود 
والتطوّر نحو التعقید... وهو ما مثل شکلا جديدًا لأسطورة بح 
تتمثل جائزته الموعودة في GLE‏ المستقبل والاستکشاف المستمر». 
وبدلا من سقوط الانسان من حالة أصل الکمال في جنّة عدن» تم JE‏ 
الکمال البشري إلى المستقبل بصفته شيئًا یتطلب النضال لاجله ويتمّ 
تحقیقه عبر مراحل تصاعدیة» حيث إن الصعود LS-‏ تعبر بير- «کان 
تحلیقا أيضًاء تحليقًا من البدائية والهمجية التی لا يمكن التخلّص 
منها بشکل تام ١ (Beer, 1983: 127-8) aii‏ 

لقد دفعت نظرية الارتقاء بحشد كبير حقیقی من السردیات 
ون لوكي ی lease‏ ققحت Spall BUS‏ 
الغائية والمتعمّدة المستمذة من التصورات الارتقائية اللاماركية 
“(Lamarckian evolutionary conceptions)‏ بنفوذها على 
مدی القرن» UF‏ كان مصیرها داخل المجتمع العلمي. وعلی صعیدٍ 
ممائل» وبخاصّةٍ في بريطانياء تم تأسيس تبادل JES‏ بين الفکر 
الارتقائى والديانة المسيحية اللذين اتفقا على أنه صار من الواجب 
إنقاذ «الهمج» وجعلهم متحضرين. وواصل FAS‏ من السرديات التي 
لم تتوافق مع الداروينية انتشارها بشکل فعال عبر مجموعة واسعة 
من الإيديولوجيات الاجتماعية. وقد بقيت مفاهیم التعذد الجيني 


(*) نسبة إلى عالم الطبيعة الفرنسي جان باتيست لامارك )1744 - 1829). 
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-حيث يُعتقد Ob‏ الشعوب السوداء والبیضاء تطوّرت من آصول 
منفصلة aly‏ كان محتمّا عليها أن تواصل المسیر على مسارات 
ارتقائية ilai‏ ذات 358 وکان هذا ینطبق بشکل خاص على 
الولایات المتّحدة» ولاسيّما في الجنوب» حیث لاقت الرسالة التي 
مفادها OF‏ «الزنجي» لا يستطيع أن يأمل بالقفز فوق الفجوة بين 
مسارات الارتقاء المختلفة بين السود والبيضء قبولا بوصفها عزاء 
مستساغا في مواجهة حركة انعتاق السود. وقد تتبّع روبرت ريدل 
(Rydell, 1984)‏ تأثير هذه المفاهيم في المعارض التي أقيمت في 
الولایات الجنوبية من آمیرکا في آواخر القرن التاسع عشر» حيث 
حکمت -في عالم المتاحف- الترتیب الأوّلي للمجموعات في 
متحف التشریح المقارن الذي أسّسه في جامعة هارفرد لويس آغاسیز 
«(Louis Agassiz)‏ المفگر الابرز المؤيّد لتصورات تعدّد الجینات 
(انظر : 1960 (Gould, 1981; Lurie,‏ 


وباختصار» فقد تمفصّل الفکر الدارويني مع الفلسفات 
الاجتماعية والسياسية المعاصرة بطرق معقدة ومتنوعة. لکنها لم تکن؛ 
ولم تصبح آبذا في القرن التاسع عشر؛ المصدر الوحید للسردیات 
الارتقائية» فقد كانت هنالك Shope‏ آخری. أصرّ بعضها على آنه 
یمکن سرد قصّة ارتقاء الانسان على نحو مُرض إذا تم تقسیمها إلى 
قصتين «علی الاقل). وتستحقٌ هذه النقطة الطرح ولو لم يكن ذلك 
لا OY‏ درجة النجاح التي تمّت بها مفصلة الداروينية مع المغايرات 
المتحفظة للفكر الارتقائي الاجتماعي ولفكر تحسين النسل IM‏ 
في أواخر القرن التاسع عشر يمكن أن تخفي في كثير من الأحيان 
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الجوانب التي یمکن أن تکون -وهکذا كانت في البدء- iLa‏ 
بالتیارات التقدّمية للاصلاح الاجتماعي. وکان FES‏ من المؤثرين في 
ترجمة Sal‏ الدارويني إلى فلسفة اجتماعية تطبيقية» مثل هكسلي 
وسبنسر على سبیل المثال ینتمون إلى الطبقة الوسطی. ومن خلفياتٍ 
متمردة على السائد. ولعب عمل داروین من الناحية التنظيمية دورًا 
حاسمّا في شوون الجمعية الائنولوجية «(Ethnological Society)‏ 
فبحلول ستینیات القرن التاسع عشر كانت هذه الجمعية قد حظیت 
بدعم معظم المثقفین اللیبرالیین والمصلحین وطورت برنامجها في 
ii‏ نوعي للمفاهيم العنصرية المتطرفة المتحيّزة جنسيًا تحيرًا شديدًا 
والتي ميّزت الجمعية الأنثروبولوجية” المنافسة تحت قيادة جيمس 
هانت (James Hunt)‏ 


ويعطي جورج کانفیلام تلميحًا حول سبب کون الامر كذلك» 
عندما يشير إلى آنه» قبل داروین. «کان یعتقد باقتصار الکائنات 
doll‏ على مکمنها الایکولوجی المقدر. تحت طائلة الموت» 
E .(Canguilhem 1988: 104)‏ کانفیلام بشکل واضح في 
الاعتبار هنا عقيدة كوفبيه في ثبات الأنواع واستحالة التحولية- أي 
استحالة ارتقاء أحد أشكال الحياة تدريجيًا إلى شكل آخر. على 
الرغم من ذلك. فقد كانت UY‏ المترتبة على مثل تلك المفاهيم 
واضحة أيضًا لدى نقلها إلى المجال الاجتماعي. وبحجة أن هنالك 

)79( لا يوجد مجال هنا لعرض مناقشة مفصّلةٍ للعلاقات بين هاتين 
الجمعيتين. للمزيد من المعلومات عن البيانات المتناقضة إلى Fe‏ ماء انظر: 


(Rainger, 1978); (Stocking, 1987: 245-63), and (Burrow, 1963). 
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van}‏ الاسباب الجوهرية التي یبدو آنها توقف تقدم آجناس معینقه 
حتّى في أشد الظروف ملاءمةً» (ذکر في: 35 :1968 (Stocking,‏ 
فقد رأى كوفييه أن العرق الأسود لم يتطوّر من البربريّة» بل إِنّه 
-ولهذا علاقةٌ أكبر باهتماماتى الحالية- لا يحتمل أن يفعل ذلك أبدًا. 
15 لو اقتصرت جميع الكائنات الحية -بحسب نظام كوفييه- على 
مكمنها الإيكولوجي» Op‏ ذلك يعني أيضًا آنه عندما يتعلّق الأمر 
بالانقسامات ضمن النوع play‏ قان المكان الذي احتله أناس 
مختلفون ضمن التسلسل الهرمي العرقي بدا أمرًا محتومًا وغیر قابل 
للتغيير. ولیس من المستغرب أن عمل کوفیه JB‏ مهم في توفير 
ساس علمي لمفاهیم التعذد الجيني» وذلك لأنّه عندما $ ترجمت هذه 
المفاهيم إلى برامج اجتماعية» فقد أثبتت بشکل واضح معاداتها 
للاصلاح. كما يلاحظ ستیفن جاي غولد (Stephen Jay Gould)‏ 
بان لويم آغاسیز الذي كان طالبًا وتلمیذا لکوفییه, آن مفاهیمه عن 
تعدّد الجینات -عندما تُرجمت إلى سياسة اجتماعیة- هدفت إلى 
تدریب Gel‏ مختلفة بحیث یمکنها البقاء في المکامن المنفصلة 
التي تشغلها بالفعل: «دزّبوا السود على الاعمال اليدوية» والبیض 
على الأعمال العقلیة» )47 :1981 (Gould,‏ 

وبالتالي» فقد كانت جاذبية فکر داروین بالنسبة إلى التیارات 
الليبرالية والاصلاحية في فکر القرن التاسع عشر تکمن في أن خلخلة 
ols‏ الانواع عن طریق السماح لأحد آشکال الحياة بإمكان الارتقاء 
لشكلٍ آعلی تجعل الحدود بين الکائنات آکثر LLG‏ للاختراق. لقد 
وفرت الداروينية في أحد استخداماتها طريقة للتفكير في الطبيعة 
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مکنت عند تطبیقها على الجسم الاجتماعي من تحدید بنية العلاقات 
الاجتماعية عبر طرق تدي ال البرامج الا صلاحية التی هدفت إلى 
تحسین السکان وتمدينهم» ورفعهم إلى مراتب أعلى. لکن في الوقت 
عینه» سمح فكر داروين لنظرية الارتقاء عير إمداد عملية الارتقاء 
UL‏ محافظة (هى الانتقاء الطبیعی» ob‏ تنفصل عن التداعیات 
الراديكالية التي تمتعت بها خلال ثلاثينيات وأربعينيات القرن التاسع 
عشر» وذلك عندما كان تأثير مفاهيم لامارك (Lamarck)‏ وجوفروا 
الارتقائية - والتي لم توفر آلية تقييدية ممائلة - هو السائد «انظر: 
“Desmond, 1989‏ كان ذلك الفرق جوهريًا في السماح بقطع 
اتصال الفكر الارتقائي بالبرامج الراديكالية التي هدفت الى تفكيك 
الهرمية الاجتماعية القائمف ومکنها من التكيف مع خطط تدرج 
الإصلاح الاجتماعی. 


ويساعد زيغمونت باومان (Zygmunt Bauman)‏ في توضيح 
الصلات التي أعنيها be‏ ففي كتابه تنويهات ما بعد الحداثة 
Untimations of Postmodernity)‏ (۰)1992 يناقش باومان النواحى 
التي أفسح عبرها الفكر الارتقائي المجال لإعادة إحياء المفاهيم 
التنويرية الخاصّة بالكمال البشري. وبالتحديد بسبب الطبيعة العلمانية 
لمثل تلك المفاهيم يم التي عكست نظامًا كان LY‏ من صنعه بدل أن 
يكون أمرًا إلهيّا محدّدًا بشكل مسبق» فقد سمحت للحياة الاجتماعية 
بأن تُعتبر كموضوع للتقئيات الموجّهة إلى الكمال التدريجي لأشكال 
الفكر والسلوك والترابط الاجتماعي. وعلى ضوء ذلك هنالك 
bis)‏ مهم كما يذهب باومان بين المشروع الاصلاحي للثقافة - 
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بمعناها الذي یعود إلى القرن التاسع عشر - وبين السردیات الارتقائية 
للتقدم. os‏ السابقة لأشكال الحياة البشرية لم تؤدٌ إلى 
إمكانية أن ترشد الجماعات إلى أشكالٍ من التحسین الذاتي» من 

ae‏ ی ea‏ الهرمية. كان 
الاحتمال الوحید هو أن یتمکن الافراد من تحقیق المعاییر المناسبة 
لمکانهم المحدد في J‏ تلك الهرمیّات. وعلی النقیض من ذلك 
فقد آثارت آشکال ترتیب the‏ الانسان المنقحة إمكانية أن cou‏ 
جمیع السکان -من حیث المبدأ- ضمن برنامج التحسین الذاتي 
التدريجي. وتشیر تعلیقات ستوکنغ (Stocking)‏ إلى اتجاه ۽ plas‏ 
Lite‏ یحدد آوجه التشابه بين طريقة عرض ادوارد تایلر (Edward‏ 
Tyler)‏ للثقافة وتصور أرنولد (Arnold)‏ للثقافة كمعيار للكمال» قد 
يساعد في ترسيخ ممارسات تحسين الذات إذا ما نشرت في أوساط 
السكان. وبالنسبة إلى GLE‏ فان الهدف من ترتيب السلسلة الإنسانية 
والثقافية الارتقائية بالتوازي مع/ أو الناشئة من السلسلة الطبيعية لم 
يكن إبقاء السكان في الأماكن التي شغلوها ضمن هذه السلسلة» بل 
نقلهم عبرها كلّما كان ذلك ممکتاء حتّى يستطيعوا التقدّم بشكلٍ أقرب 
نحو مستوى نشط وارتقائي من التطور البشري. إن «علم الثقافة»» كما 
يقول GLE‏ «هو في الأساس علم المصلحين» (ذكر في: Stocking‏ 
2 :1968). ويمكن أن تتماشى مبادئ نظرية الارتقاء -في صياغتها 
الداروينية_ z‏ التيارات الليبرالية والإصلاحية للفكر الاجتماعي» في 
توفيرها It‏ يمكن أن play‏ من خلالها حقل العلاقات الاجتماعية 
بحيث يمكن تطوير الاستراتيجيات الثقافية التي تهدف إلى تجهيز 
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جمیع السکان بوسائل تحسین الذات التي یمکن أن یرتقوا عبرها في 
الرتب. وبالتالي حمل المجتمع بأسره إلى الأمام وإلى الأعلى ولکن 
ببطء وبشكل تدریجی وخطوةً بخطوة. وكان الأداء السياسى الدقيق 
والمتوازن الذي أتاح داروین للاتجاهات الاصلاحية أن تو یه هو 
أن أيّ وسيلةٍ أخرى للتقدّم عبر محاولة دفع التقدّم إلى الأمام بشكلٍ 
راديكالي أو ثوري ستكون Sale‏ للطبيعة. 

وأثر هذا التمفصل الاصلاحي مع نظرية الارتقاء» على الرغم من 
آنها لم تكن الفلسفة الاجتماعية الوحيدة التي ربطت الفكر الارتقائي 
بغاياته» في الطرق التي كان ينظر عبرها للمتاحف العامّة في أواخر 
القرن التاسع عشر كأدواتٍ محتملةٍ للإصلاح الثقافي. وقد صاغت 
أيضًا عمل بنية «عرافة الماضي» IY‏ المتحف السردية بحيث تحابي 
في خطابها الرجال على النساء والأوروبيين البيض على السود 
والشعوب المستعمّرة. إن الأدوات التي قدّمت التقدّم البشري على 
هيئة سرد قابل للأداء ضمن المتحف استتبعت أن لا يجد إلا بعض 
البشر أنفسهم مخاطبين بشكل AS‏ من قبل ذلك السرد. وبالتالي 
يكونون قادرين على تنفيذ إجراءاته الأدائية. 

كانت تطورات كثيرةٌ ومعقدةٌ في العلوم الإنسانية هي التي جعلت 
من الممكن تخصيص الشعوب المستعمّرة لمراحل التطور AJY‏ 
وبالتالي جعلها بمثابة الوسيلة التي قد تجعل الماضي الذي Stal‏ منه 
الرجل المتحضر مرئيًا. وتتعلّق التطورات المصيرية VT‏ بإنشاء زمن 
تاريخي لأبناء العصور القدیمةء أظهر عبر تحطيم قيود الزمن الإنجيلي» 
أن البشر LS-‏ يذهب دونالد غريسون _(Donald Grayson)‏ 
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«قد تعایشوا مع obs‏ المنقرضة في وقتٍ كان قديما من ناحية 
عدد السنوات المطلقة» وفي by‏ لم تكن الأرض حديثة الشكل 
بعد) )190 :1983 (Grayson,‏ إن إنتاج مثل هذا الزمن تم على فترة 
ممتدة» دفعتها في البداية التطورات ضمن الجیولوجیا ولکن في نهاية 
المطاف جری تنظیمها بنجاح آکبر عبر الحقول المعرفية (آرکیولوجیا 
ما قبل التاریخ) التي من شأنها of‏ تدّعي ملكية ذلك الزمن. إلا أن 
إنشاءه المؤكد كان في العام 1859 «العام الذي تمّ فيه نشر کتاب أصل 
الأنوا اع «(The Origin of the Species‏ عندما اعترف لاييل (Lyell)‏ 
ob‏ ان ی کهف بریکسهام (Brixham Cave)‏ برهنت علی قدم 
La‏ للجنس البشري. 

ولعب هذا الانتاج للماضي الممتد للحياة البشرية بدوره دورًا 
حاسمّا في السماح بتصنیف الأعمال الائنولوجية على نها «مبكرة» 
أو «بدائیة» بوصفها متمايزةً عن «الغرائبی» أو «البعید». ومرّةَ آخری» 
Of‏ التطورات هنا كانت طويلة الأمدء PE‏ لفریدمان (Friedman)‏ 
كانت مفاهیم الشعوب غير الأوروبية في فکر القرون الوسطی 
محكومة بعلم المسوخ (teratology)‏ الكلاسيكي لبليني (Pliny)‏ 
فقد نُظر إلى هذه الشعوب باآنها تُظهر همجيّة وفظاظة تعكس بعدها 
عن مركز العالم (حوض البحر الأبيض المتوسّط). وإذا كان هذا 
النظام التمثيلي محكومًا من glia‏ مكانيء فان جوانبه التاريخية كانت 
مخالفة Joe‏ مباشر لتلك التي ميّزت الفكر الارتقائي في وقت 
لاحق» فوفقًا لمتطلّبات الفکر المسيحي في العصور الوسطی؛ كانت 
فکرة الانحطاط هي التي تحکم سردیات العصور الوسطی للاعراق 
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الوحشية والهمجیة: كانت تلك الشعوب التي عاشت على حواف 
العالم في ظروف الوحشيّة أو الهمجيّة هي الذزية المتدهورة لقبائل 
’ ; ۲ 
قابیل المتر خلة وهو سقوط من الکمال الأصليّ لادم وحواء. وکما 
یلخص فریدمان الفکرة: 
أمَا في ما Gla‏ بالأشکال الغريبة للتنظيم الاجتماعي OB‏ 
المجتمع الاقطاعي الغربي لم یتمکن من أن ینظر إليها بآنها 
تمثل مراحل أوّلية للتطور. لقد حصل جمیع الناس في التاریخ 
المسيحي على بدايتهم في الوقت عینه» ومن الوالدین عینهما. 
ولم يكن الارتقاء الثقافي من البدائية إلى التعقید مجرّد جزءٍ من 
المفردات المفاهيمية في تلك الفترة» فبالنسبة إلى عقل العصور 
الوسطىء كان من الأسهل شرح الفوارق الاجتماعية بوصفها 
نتيجة للتدهور أو الانحطاط. 
(Friedman, 1981: 90)‏ 
| تحویل هذه المسخية من التصنیف المکاني إلى النظام 
التصنيفي المرخن» حيث تم نقل «الشعوب الأخرى» من آطراف 
العالم البعيدة إلى المراحل الأولى من التاریخ البشري» كان مرتبطا 
بشکل وثيق مع تاريخ الاستعمار. بالنسبة إلى مارغریت هوغدن 
«(Margaret Hogden)‏ كان مونتین (Montaigne)‏ أوّل من اقترح 
الاجراء -في تأمّلاته عن الأمیرکتین- الذي يتم عبره تفسیر ثقافة 
الشعوب الموجودة Oe‏ بآنها «انعکاش Je‏ وميسَّرٌ لماض مبكر 
dhe‏ ماضي Gb‏ ثقافي غير (Hodgen, 1964: 297) (ye‏ وهو 
ما رأى فيه فابیان )1983 (Fabian,‏ تأسيسًا للأنثروبولوجيا الحديثة. 


401 


إلا أن المفكّرين المحسوبين على التنویر الفرنسي آثبتوا لاحمًا آنهم 
کانوا الأكثر تا نراق ور ی ی ی يعراس 
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«المنهج المقارن». ويعطي ستوکنغ أهمّية كبيرة لرأي البارون تورغو 
(Baron Turgot)‏ الذي طوره في برنامج محاضراتٍ في جامعة 
السوربون خلال فصل الشتاء في العامين 1751-1750 والقائل بأن 
«الوضع الراهن في العالم... ينشر في آنِ dels‏ وفي الوقت عينه كل 
التدرّجات من الهمجية إلى التمدن» وبالتالي يكشف لنا في لمحة 
واحدة... جميع الخطوات التي اتخذها العقل البشريء کانعکاس 
لجميع المراحل التي مر Turgot) (lg‏ ذکر في: Stocking,‏ 
4 :1987). ويتفق ستوكنغ وفابيان أيضًا على إيلاء Saal‏ حاسمة 
للنص الذي أعدّه المواطن دوجيراندو “(Citizen Degerando)‏ 
في العام 0 لجمعية المراقبین (Société des Observateurs)‏ 
-وقد gal cals‏ قاعدة موسسية للانثروبولوجیا الفرنسية اة 
لتقدیم المشورة بشأن الأساليب التي ينبغي أن يتبعها الرخالة في 
ملاحظاتهم «للشعوب الهمجیة». وبحلول ذلك الوقت» آصبح تحييز 
الزمن وتزمین الحيّر على نحو ale‏ والذي یعتمد عليه المنهج 
المقارن. ul‏ واضخا. وکما کتب دوجیراندو» فان «الفیلسوف 
(voyageur-philosophe) I> N‏ الذي pez‏ نحو نحو أطر اف الأرض 

يخترق في الواقع تسلسل العصورء ويسافر في الماضي» وکل 


(#) جوزيف ماري دوجيراندو (1842-1772): كان فيلسوفًا وكاتبّاء 
كتب Ul‏ فيها تعليماتٌ لكيفية التعامل مع «الهمج» وكانت فكرته أن فهم 
المجتمعات البدائية سیمکن من معرفة جوهر القوانين الأساسية التي تحكم 
المجتمعات الإنسانية. 
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خطوة يخطوها تقفز فوق قرنٍ من الزمان» «Degerando)‏ ذكر في 
(Stocking, 1968: 26-7‏ 

وعلی الرغم من دلالة هذه التطورات» فهي لم تقترح من تلقاء 
ذاتها الوسائل التى تمکن بها إعادة ترتیب المصنوعات كأجزاء 
من التسلسل التطوري. وکانت التطوّرات الحاسمة هنا LSE‏ علی 
التواصل البيني بين الأرکیولوجیا Sally‏ الارتقائي. إن امتداد الزمن 
المرتبط باکتشاف القِدّم البشري المذکور فیما سبق أثبت آهقیته في 
السماح للمعدّات والأدوات الحجرية -والتي تم تمييزها عن المعادن 
والأحفوريات منذ القرن السادس pte‏ ولكن Jb‏ يُنظر إليها على 
آنها ty‏ حدیث -És‏ بأن تكون بمثابة وسيلةٍ لجعل pall‏ البشري 
مرئيًا. وكان أحد أوائل نتاجات علم المتاحف لمثل هذا الزمن 
البشري الممتد» بترتيب المصنوعات في تسلسل تطوري معقد. قام 
على استخدام نظام التصنيف وفق E‏ عصور (الحجري والحديدي 
والبرونزي» في عرض آقامه في منتصف القرن متحف کوبنهاغن 
الوطني. ومن ذلك» كان وضع مصنوعات الشعوب التي لا تزال 
قائمة ضمن هذه السلسلة» وهي توضع Fale‏ بوصفها أصولها- وهي 
الأرضية التي ینطلق منها التقذم. وعلی الرغم من ذلك. فإنّه ليس من 
قبیل الصدفة أن یکون هنري بيت ریفرز آحد آوائل من اتخذوا تلك 
الخطوة» فقد كان على الرغم من شهرته OL‏ لمجموعاته الاثنیق 
عالمًا أركيولوجيا بالتدریب. 

سوف أنظر عن کلب في القسم التالي في ترجمة پیث ريفرز 
هذه المبادئ الأركيولوجية في عروض المتحف» من أجل أن 
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آوضح قبل كل شيءٍ S‏ كيف رأى ریفرز المتحف EN‏ قد تحفز وتنظم 
التقدم في -oi‏ وعلی a‏ حال» كان همي حتّی الآن هو تحديد 
النواحي التي یمکن أن ینظر من خلالها إلى المتاحف بوصفها 
تهدف للإبقاء على التقدّم متواصلا من خلال تزويد زوّارها بنظام 
آداني تُظم على شکل مسار تدريجي. ولکن» وعلی المنوال 
عینه» عنت تآلفات المتحف الانتقائية آنه لا یمکنه أن یتوجه بهذه 
الطريقة فة إلا إلى نصف سكان العالم فقط في أحسن الأحوال: وهذه 
وو قشت في صميم تصور المتحف باعتباره تكنولوجيا 


eo ثقافة (تقّدسة).‎ 
5 7 2 
۰ 31 
ا‎ 2 Si asks ار‎ Sluts 


كان للمتحف قلیل من المویدین ل«منهج زادیغ»» الفاعلین 
أو الواعین ذاتهم آکثر من هنري بيت ريفرزء الذي كانت ترتیباته 
النموذجية للمجموعات الائنولوجية تحمل GIS Coy‏ بوصفها 
تحقیقّا إلى هذا الحد أو ذاك لمبادی «عرافة الماضي». ولم يكن 
هذا مستغریّا بالکامل» فقد كان هكسلي وبیت ریفرز یعرفان 
lease!‏ :الأ شخصیا» وکانا کلاهما عضوین في الجمعية 
الإثتولوجية» ومن المرجح أن تکون ترتیبات هكسلي في متحف 
الجيولوجيا العملية «(Museum of Practical Geology)‏ حيث 
برز الاهتمام بتثقيف الجمهور قد أثرت في تصورات پیت ریفرز 
نفسه فيما Gle‏ بالآهداف حول كيفية ترتیب عروض المتحف 
والوسائل التي یمکن عبرها تحقیق هذه الغایات على أفضل وجه 
(انظر: 29 :1985 (Chapman,‏ ` 
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على أيّ حال» فان ما كان آکثر تعبيرًا هو اعتماد الترتیبات 
النموذجية على مفهوم البقاء. وکما ذهبت مارغریت هوغدن قبل 
ذلك بستين Gle‏ تقریبّا» كان ذلك أمرًا جوهریا بالنسبة إلى المناورات 
الزمنية التي خلقت الأنثروبولوجيا عبرها موضوع دراستهاء وذلك 
عبر تحويل الثقافات الموجودة حاليًا إلى ضروب ما قبل التاريخ في 
الحضارة الأوروبية. لقد أشارت عقيدة البقاء كما لخصها إدوارد تايلر 
(Edward Tyler)‏ في مؤلّفه الثقافة البدائية (Primitive Culture)‏ 
)1871( إلى مجموعة عتيقة من «السيرورات والعادات والآراء 
وما إلى ذلك» والتي نفذت عبر قوّة العادة إلى مجتمع جديد... و... 
هكذا تظل براهين Duly‏ على ظروف ثقافة آقدم» ارتقت منها ثقافة 
أحدث» (ذُكر في: 37 :1936 (Hodgen,‏ لقد أوضح Cay‏ ریفرز 
في شرحه ما كان يسعى إلى تحقيقه في المعرض الإثنولوجي الذي 
نظّمه في متحف بیثنال غرين في العام 1874 العلاقة بين هذه المناورة 
وبين مبادئ تنظيم العروض النموذجیة حيث فصلت المصنوعات 
مثل الأدوات أو الأسلحة أو الأواني المنزلية عن bre Col‏ بوسطها 
الأصليّ الثقافي أو الإقليمي ووضعت في تسلسل تطوّري كوني 
يتدرّج من البسيط إلى المعقد. وذهب Sey‏ ریفرز إلى أنه «اتَباعًا 
للمبدأ العلمي الصراطي للاستدلال من المعلوم إلى المجهولء فقد 
بدأتٌ دليلي الوصفي بعيّنات فنون الهمج الحاليّين» وقد وظفتهاء 
إلى أقصى de‏ ممکن. لتوضيح آثار الرجل البدائي التي لم ينج منها 
شيءٌ باستثناء تلك التي شَيّدت من المواد الأكثر El‏ مثل الصوّان 
والحچر» )295 :1875 .(Lane-Fox,‏ 
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وهنا نری عودة «عرافة الماضي» 85% فصار ممکنا قراءة 
مصنوعات الشعوب الموجودة De‏ بوصفها مصنوعاتٍ وُجدت في 
الماضی: وبالتالی,یمکن است‌خذآمها لماز الحاضر استرجاعا عبر 
ربطها بمراحل مختلفة من سلسلة ارتقائيةء لانها تفر بوصفها آثارًا 
لمراحل آبکر في التطوّر الانساني. إن غريزة البقاء هي على أيّ حال 
نوعٌ غريبٌ من الأثر» فعلی افتراض أن المجتمعات التي وجدت فيها 

لا تزال باقية» یکون البقاء IT‏ للأحداث السابقة ولتکرارها في آنٍ. 
البقاء هو آثار tg‏ في رمال الزمن» كان وسمها قويًا وواضخا علی 
نحو غير عادي A‏ صار من المفترض بالأجیال اللاحقة أن تكرّر 
تلك الأحداث مقتفية خطى أسلافها. وكما يعبّر بیث ريفرز لاحقّا 
في مناقشته» كل رابط أبقى على من يممّلونه» الذين نجوا -مع بعض 
التعديلات- إلى الوقت الحاضر. ولقد صار بإمكاننا تعقب التسلسل 
الذي تم م الحديث عنه بفضل تلك الآثار الناجية» ولیس عن طريق 
الروابط نفسها» )302 :1875 .(Lane-Fox,‏ 


وعلی رذن كاد مسؤولا بشکل ge‏ عن 
تقنین ما یسمّی بامنهج الأنماط»» فان مبادئ ذلك المنهج لم تكن 
معلنة. ويشير وليام تشايمان ie (William Chapman)‏ سيرة 
بيت ريفرز» إلى تأثير ote‏ من المجموعات السابقة التي أبرزت 
ون pole‏ مماثلة» ویتضح من المقترحات المعاصرة الأخرى 
ol‏ مثل هذه الأفكار كانت «تدور في الأجواء» بشکل كبير في 
ذلك الوقت. فکانت المبادی التي آعلنها آلفرید والاس للرواق 
الإثنولوجي التابع لمتحفه التعليمي النموذجي في العام 1869 مماثلة 
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تقريبًا لتلك التي وضعها بيت ریفرز في وقتٍ لاحت حيّر التنفیذ في 


ترتیب مجموعاته: 
یجب آن الصو آعراق الانسان الرتيسة Ul A‏ عن طریق 
نماذج بالحجم الطبيعي» أو بقوالب أو بشخصياتٍ ملونة» أو عن 
طريق الصور. ويجب أيضًا عرض سلسلة مقابلة من جماجمهم. 
ويجب أن تبرز أجزاءٌ من الهيكل العظمي التباينات الموجودة بين 
أعراق معينة» وكذلك التباينات بين الأعراق الدنيا والحيوانات 
الأقرب إليها. وينبغي أيضًا الحصول على قوالب لأفضل البقايا 
المصادق على صحتها لانسان ما قبل التاريخ» كي تقارّن مع 
الأجزاء المقابلة من الأعراق الحالية. يجب أن تصور الفنون 
البشرية من خلال سلسلة بدءًا من أغلظ أدوات الصوان ومرورًا 
بتلك الخاصّة بالحجر المصقول والبرونز والحديد - وفي كل 
حالةء يجب إظهار أعمال إنسان ما قبل التاريخ جنبًا إلى جنپ مع 
الأعمال المقابلة لها والتي کونتها الأعراق الهمجية الموجودة. 
(Wallace, 1869: 248)‏ 


الائنولوجية كأجهزةٍ لتعلیم الحاجة إلى إحراز التقدم بتدرّج -خطوة 
بخطوة- بطريقة كانت تهدف إلى خدمة أغراض بیداغوجیا ممکننة. 

وفي حين ضمّت آراژه السياسية مزيجًا معقدًا من مختلف 
التیارات الفكرية في آواخر القرن التاسع عشر فقد یکون أفضل 
تلخیص لها هو النظر إليها بوصفها WKS‏ من آشکال المحافظة 
السياسية التى سعت إلى احتواء COLA‏ التقدّمية للفکر 
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الارتقائي» في الوقت الذي تصرّ على OF‏ مستوی التقدّم كان طبيعيًا 
ومحتَمّا إلى هذا الخد آو NS‏ وکان التغییر بالسية إلى بیث ریفرزه 
LS‏ يذهب ديفيد فان کورین po «(David Van Keuren)‏ شي ۶ 
بڏ من توجيهه والحدٌ care‏ ولیس معارضته» :1989 (van Keuren,‏ 
(285. كان التطور التقدمّي للحياة الاجتماعية موضع ترحیب ولکنه 
لم يكن أمرًا ينبغي استعجاله. فهو سيأتي ولکن «ویستهدف پیت 
ریفرز هنا بشكل واضح الفکر الاشتراكي) في وقته المناسب من 
خلال الآليات التي ستعتمد على تراکم كثير من التدابير الصغيرة ة التي 
ستصبح تدريجيًا معتادة بدلا من التركيز على أيّ عمل سياسي مفاجی 
أو تمزيقي. وبعبارة آخری» لا يمكن إجبار التاريخ على القفز: كانت 
تلك هي الرسالة المركزية التي سعى پیث ريفرز لتوصيلها من خلال 
ترتیباته الائنولوجية. لقد صار التقدم Cs‏ وقابلا للأداء في 8 
سلسلة متتابعة من خطواتٍ صغیرة يرتبط بعضها ببعض» Y‏ رجعة 
فيها ولا إمكان للقفز عليها. وكان على المرء أن Say‏ عبر مرحلةٍ معينةٍ 
كي يستطيع الذهاب إلى المرحلة التي تليها. وقد جادل پیت ریفرز» 
في معرض إشادته بفضائل المقترح الذي قدمه للقاعة المستديرة 
الانثروبولوجية Ob‏ خطته تناسب على وجه الخصوص الاحتياجات 
التعليمية للطبقات العاملة: 

إذا كان يراد للحضارة التي نت نتمتع بها أن تستمرٌ وأن يُسمح لها 

بتطوير نفسهاء > فلا بدّ أن يساهم -كما أعتقد- کل ما من شأنه 

أن يوصل إلى العقول فكرة Gol‏ البطيء واستقرار المؤسّسات 

والصناعات البشرية واعتمادها على العصور القديمة في كبح 
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الأفكار الثورية والنزعة الموجودة OV‏ والتي یشجعها بعض من 
یسیئون فهم الأمورء للقطيعة مباشرةً مع الماضي» وآن یساعد في 
غرس المبادی المحافظة التي نحتاج إليها في الوقت الراهن. 
So)‏ في: 515 :1981 (Chapman,‏ 
ویساعد هذا في تفسیر الكيفية التي لعبت بها عقيدة UY‏ المتبقية 
مثل هذا و المهمّ في ممارسات بيت ریفرز المتحفية» 
فقد سمحت Ob‏ يصوّر الماضي من المسارات التي زعم OF‏ آجدادنا 
قد ترکوها في المراحل المبکرة من الارتقاء البشري. وکان هذا شائعا 
في جميع العروض الائنولوجية. Bl‏ وعلی نحو Varad AST‏ 955 
عقيدة البقاء بیث ريفرز بوسائل ردم هوة الماضي حرفا عبر ردم 
هوّة الحاض بحیث اه حتى لو كانت الفجوة كبيرةً بين OST‏ شي: 
في سلسلةٍ ما (عصا رمي آنثروبولوجية مثلا) وآخر شيء فیها (بندقية 
جنود المشاة من القرون الوسطی Cs‏ فان المساحة بینهما سوف 
تزدحم BUS‏ بالأشیاء التي تمثل مراحل في تطور الاسلحة لا یمکن 
القفز علیها أو تجاوزها. وکما أوضح بيت ریفرز في رسالة إلى تایلر: 
إذا كنت سأحاضر حول مجموعاتي فينبغي أن آلفت الانتباه إلى 
معنی وقيمة ترتيبي لهاء لیس GLS‏ بسبب الاهتمام بتطور الأدوات 
والأسلحة في حد ذاتهاء ولکن لانها تفشر أفضل تفسیر التطوّر الذي 


جد فروع العاف آبشریه التي لاا بمکن روا فى ميل 
oY‏ الروابط ضاعت OV,‏ الأفكار المتعاقبة التي تحقق ;i‏ التقدم 


من خلالها لم تتجسّد في آشکال مادّية» وهذا قد يعطي انطباعا 
Ob‏ المؤسّسات البشرية تطورت في كثير من الأحيان بقفزاتٍ آکبر 
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Lis‏ كان عليه الحال فعلا. ولکن تمّ في الفنون المادّية الحفاظ 

على الروابط التي یمکن وضعها في تسلسلها الصحیح بالبحث 

الجاد والترتیب الملائم. 

(ذكر في: 480 :1981 (Chapman,‏ 

كان سياق علم المتاحف في سبعینیات وثمانینیات القرن التاسع 
عشر التي رتب فیها بیت ریفرز مجموعاته الاثنولوجية كي يتم عرضها 
على الجمهور Fj-‏ في العام 1874 في معرض خاصٌ في بیثنال 
غرين» ولاحقا في متحف ساوث كينزينغتون- محكومًا بإحياء «فکرة 
المتحف» والتي تمّ فيها تجديد التركيز على أهمّية المتاحف كأدواتٍ 
للتعليم العمومي. وقد تغيّر أمران منذ أن صدرت الفكرة لاوّل مرّةٍ في 
أربعينيات القرن الثامن عشر وخمسينياته من یل هنري كول. S3‏ 
صار bo‏ إلى المتاحف بوصفها ترياقًا سياسيًا ضدّ الاشتراكية أكثر 
منها ترياقا Goel‏ ضدّ GLI‏ (انظر: 1988 GU, (Coombes,‏ 
كان Whe‏ اتّجاهٌ متزايدٌ داخل المتاحف للاستغناء عن أشكال 
الإرشاد التي تعتمد على أن يرافق الزوّار دليل» ليحل محله مفهومٌ 
للمتحف باعتباره بيئة يستطيع الزائر أن يعلّم فيها نفسه» بأسلوب 
آلي إلى هذا الحد أو ذاك. وخلال الفترة من أربعينيات إلى ستينيات 
القرن الثامن عشرء رُنّبت معروضات الأسلحة في مستودع الأسلحة 
في برج لندن بتسلسل زمني من أجل الاستغناء عن المرشدين. 
وقام إدوارد فوربس (Edward Forbes)‏ بتعديلاتٍ ممائلة في 
متحف الجيولوجيا العملية» من أجل أن يعمل بمثابة فضاء آلي 
للتعليم الذاتي. 
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كان بیث ریفرز نفسه قد آبدی التزامًا مماثلا خلال آیامه الأولى 
کجامع عندما تركّزت اهتماماته على الأسلحة والأسلحة الناريةء وهي 
المجموعة التي طوّرها في البداية من أجل استخدامها في الشرح 
لطلابه عندما كان يعمل Uae‏ على البنادق في الجیش. وفي محاضرة 
آلقاها في العام 1858 عن تاريخ البندقية» اقترح أن Gus = isi‏ 
يجد مفيدًا أن يكمل دروسه العملية بإلقاء محاضرات - pat‏ دائمًا 
أن ترافقها معروضات - عن تاريخ الأسلحة الصغيرة» باستخدام طريقة 
شرح تم تصميمها لتكون «متناسبة مع رتبة وذكاء جمهوره» (ذكر في: 
(Chapman, 1981: 6‏ ويذهب تشابمان» فى معرض شرحه الموجز 
لاهتمامات بیث ريفرز في هذا المجالء إلى at‏ مجموعاته وكتيّبات 
التعليمات التي كتبها هدفت الى إنتاج تواصل بين نوعين من التقدّم: 

كان هنالك في أحد المستويات تقدّمٌ واضح مثلته البندقية» ومثل 

کل تحسّن بدوره فيها الانتصارات المتتالية لمفكّرين ومخترعين 

معینین. UT‏ في المستوى الثاني» فقد كان هنالك الانتصار الفردي 

لكل جندي وضعت البندقية في عهدته» التطوّر البطيء للأفكار 

التي كان دليله يهدف إلى الترويج لها. 

(Chapman, 1981: 26) 

كان الغرض من عرض التقدّم هو توفیر دعامةٍ يمكن من خلالها 
مساعدة عنصر المشاة في التقدّم عبر مجموعة من المهارات المنظمة 
والمرتبة بطريقةٍ تدريجية. 

عندما عرض پیت ريفرز مجموعاته الإثنولوجية في متحف 
بيئنال غرين» فإن تصوّره للهدف من المعارض وللوسائل التي يمكن 
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من خلالها الوصول إلى ذلك الهدف -وبخاصة الالتزام باستخدام 
وسائل الارشاد «التي تتناسب مع رتبة وذکاء جمهوره»- لم یتخیر 
بشکل كبير» عدا تکییفه بحسب الظروف الجدیدة. وفي حين oF‏ هذا 
i wel‏ لم ينشر مبادئ «القاعة المستديرة الأنثروبولوجية» التي دعا 
إليها بیث ریفرز في وقتٍ لاحقء ولکنه كان YE ye‏ نحو الغاية عینها: 
جعل التقدّم خطوةٌ بخطوة» وببطء» وفي عمل متتابع ملموسًا وقابلا 
للأداء. وتم اترتيب المعروضات في عددٍ من السلاسل المختلفة 
التي صور کل منها با (المنهج النمطي»» Are A‏ 
شاه ues‏ رت مه من الهیاکل العظمية والجماجم الارتقاء 
من فئة الرئیسیات إلى الحياة البشریة» وبعد ذلك. من الاعراق 
البدائية إلى المتحضّرة» في حين بيّنت سلسلة من الأسلحة الارتقاء 
الوظيفي للتكنولوجيا البشرية مع «أسهم مدهونة تبيّن للزوار التسلسل 
الصحیح» )374 :1981 .(Chapman,‏ 

على الرغم من US‏ فما كان Gene‏ هو تصوّر الجمهور الذي 
يريد هذا المعرض الوصول الیه» والوسائل التي سوف یستطیع عن 
طریقها تحقیق الاثر المرجو مع ذلك الجمهور. كان متحف بیثنال 
غرین مرکزا لمتحف ساوث کینزینغتون في شرق لندن. وقد اختیر 
موقعًا لمعرض بيت ریفرز على وجه التحدید بمثابة حالة اختبار 
ل«الإمكانية التربوية» للأنثروبولوجیا الارتقائية في المنطقة التي 
كانت قد ús Säl‏ وفي الوقت ane‏ صارت مرکا لراديكالية 
الطبقة العاملة. وكما ذكر تشايمان Bole‏ فقد كان ذلك أوّل اختبار 
من نوعه للأنثروبولوجيا في لندن. وكانت المعارض السابقة الوحيدة 
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للمجموعات الاثنولوجية في شرق لندن قد نظمت من JE‏ جمعية 
لندن للتبشیر (London MESH Society)‏ وعکست تلك 
المعارض ممارسات العرض السابقة ورتيك لحك usa Lad‏ 
من Ny BU Nias ster, Ayana‏ تسار راتفر بو 
الجنة. ولیست سردية من النهضة OPAL‏ كيف فكّر بيت ریفرز 
دا في كيفية (یصال الرسالة السياسية الرثيسة للالشروبولوجیاه وهي 
«قانون أن الطبيعة Y‏ تقوم GL‏ قفزات» )116 :1891 (Pitt Rivers,‏ 
بشکل آکثر فعالية للزوار من الطبقة العاملة؟ باختصار: كان ذلك من 
خلال توظیف مناهج تتناسب مع مستوی تطورهم العقلي. 

إن افتراضات نظرية الارتقاء رت ليس فحسب في محتويات 
المعرض وترتیبه» بل احتلت كذلك ÚK‏ مركزيًا في رسالته التربوية. 
وعندما خاطب بيت ريفرز في العام 1874 معهد الأنثروبولوجيا 
(Anthropological Institute)‏ حول موضوع معرض بيثنال 
غرين» استغل الفرصة لتوضيح التمييز بين ما سماه «العقل المفكّرء 
القادر على الاستدلال عندما يواجه ol‏ غير مألوفٍ لدیه»» و«العقل 
الممکنن القادر على التصرّف بشكل حدسي في بعض المسائل من 
دون جهد الإرادة أو الوعي» )296 :1875 .(Lane-Fox,‏ وبعد أن 
وضع بيت ريفرز هذا التمييزء افترض وجود جدلية تاريخية بين هذين 

)80( للاطلاع على Jie‏ عن هذا الخطاب الانحطاطي في أوائل القرن 
التاسع عشرء حيث کیب المَسلك الديني لتوجيه الأهل حول طرق استخدام 
زيارة المتحف بوصفها Use‏ لتعليم الكتاب المقدّس لأطفالهم انظر إليزابيث 
(Elizabeth, 1837)‏ 
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النوعین من العقول. كانت آراء بیث ریفرز بشأن الطريقة التی تتکشف 
بها هذه الجدلية التاريخية انوا حاسمّا في تشکیل فهمه آلیات pill‏ 
والاثار التي ترکتها في توزیع الخصائص الذهنية بين مختلف الشعوب 
والثقافات. فقد جادل OL‏ العقل الممکنن يتألّف من الاجراءات التی 
على الرغم من آنها قد استلزمت استخدام العقل المفکر في البدای 
إلا آنها أصبحت Éd‏ معتادًا من جرّاء التکرار بحيث لا یعود الاهتمام 
الواعي ضروريًا لأدائها. وبهذه الطريقة» تصبح هذه القدرات للعقل 
الالي شبه فيزيائية. aay‏ ابتلاعها جسدیٌا بحیث تصبح مخزونًا Élis‏ 
قابلا للتمریر ویتم توريثه من جيل إلى جیل» لیس بوسيلة التدریب 
الاجتماعي ولکن من خلال AN‏ ورائية غير محددة. ویجادل بيت 
ریفرز Ob‏ نسبة العقل الالي إلى العقل الفكري یمکن أن تشکل 
مؤشّرًا إلى موقع السكان على سلم التقدم. وسیحتل العقل الآلي نسبة 
أعلى من مجموع العقل عندما یکون السکان في مستوّی منخفض 


من التطور. . ویقترح استدلال بیت ریفرز أن مثل هذا الارث الذهني 
ا من حالة الشعوب المتخلفة التي ظلت مجتمعاتها جامدة» 


فباتت قادرةً على التعامل مع ظروفها باستخدام الانعكاس البسيط 
للعقل الالي لفتراتٍ آطول من الشعوب الأكثر تطورّا والتي لا بد آنها 
منحت Gy‏ أطول لممارسة العقل المفکر كي تصبح AST‏ تطورًا. 
لقد كان نطاق حجج بیت ریفرز في هذه المسألة واسعًا بشکل 
واضح. ولكنها أثرت أيضًا في مقاربته مسائل المتحف التعليمية. 
وکما جادل في خطاب لاحق» Bp‏ كان القانون الذي ينص على ol‏ 
الطبيعة لا تقوم بأيّ قفزات قابلا لان يعلّم من تاريخ الاختراعات 
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الميكانيكية بطريقة يقة تجعل الناس حذرین» على BY‏ عندما یستمعون 
إلى الاقتراحات الثورية LAM‏ فلا يمكن أن يكون ذلك إلا إذا كانت 
المجموعات $S ad‏ بحيث إن أولئك الذين يركضون تمكنهم القراءة». 
ويعنى Ce‏ ريفرز ب«أولئك الذين يركضون» الطبقات العاملة: 
لا یتوفر للطبقات العاملة لا C5,‏ قلیل للدراسة» فساعات فراغهم 
وجيزةٌ نسبيًا e‏ ویجب أن تبقی کذلك. إن الوقت والوضوح هما 
عنصران بالغا الأهمّية في المسألة قيد النظرء فالقسم الاکثر ذكاءً 
من الطبقات العاملت. وان لم يكن لدیهم الا القلیل من التعلّم 
الكثبيء الا آنهم بارعون جدا في فهم جمیع الأمور الميكانيكية 
بل هم آبرع في ذلك حتی من المتعلمین تعلیمّا le‏ لانهم 
مدرّبون علیها. وهذا هو سببٌ آخر لوجوب النظر أيضًا إلى أهمّية 
(Pitt Rivers, 1891: 116)‏ 
إذا كان على المتحف أن ple‏ الرجل العامل أن التقدّم oT‏ 
المتحف يجب أن یخاطبه بالأشكال التي 65 «تدریبه stig le‏ وها دام 
من الضروري إعطاء هذه الدروس بدفعات وجيزة تتخلل آوقاتهم 
الممتلئة بالعمل الضروري» WB‏ يجب أن لا hs‏ سوى تطبيق 
e‏ 
تم التطرّق بشكل واضح إلى حقيقة حقيقة أن الأسلوب عينه قد لا 
o ae‏ ولکن ماذا عن النساء؟ 
لا يعالج بيت ریفرز هذا السوال مباشرة. وعلی الرغم من ذلك» فانه 
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يشير بشکل مباشر إلى الزاثرات فى مناقشاته المتحف الذي آسسه 
في فارنهام (Famham)‏ في ثمانینیات القرن التاسع عشره فقد قال 
في معرض وصفه عرضا للصنادیق التي كان على النساء حملها في 
الثقافات القبلية «البدائیة» OL‏ جمع هذه الصنادیق کی ca‏ بشکل 
واضح نساء مقاطعتي كم هن ن¿ بعيداتٍ الشبه بهاتيك الدوات المفقلة 
بالأعباء التي كنّ سیتحولن إليها لو در Sa)‏ أن يُولدن في أماكن 
آخر ی» )119 :1891 (Pitt Rivers,‏ فعلی الرغم من 7 الرجل 
العامل على الابطاء إلا آنه كان CLES‏ بوصفه الطرف الفاعل 
cp da‏ بینما تم تصوّر النساء بصفتهن مجزد مستقبلاتِ سلبیات في 
العملية الارتقائية التي كانت تقنیات الحرب والانتاج التي صنعها 
الرجل هي القوی الدافعة لها. إن قراءة مثل هذا العرض في سياق 
الاتصال بين نظرية الارتقاء وا السائدة فى التفرقة الجنسية 
توحي بأنّ عرضا کهذا لم يكن إلا نتاج حساب لتکییف النساء مع 
دورهنٌ المفروض بوصفهنٌ على الدوام متأخراتِ عن الرجال خطوة 
واحدة على الأقل في مسيرة عملية التقدّم الارتقائي. 


كل جنس على بجدة 

في متحف الانسان» يأخذ مسار الزائر في رواق الأنثروبولوجيا 
البيولوجية شكل رحلة من سطح الجسم إلى هيكله الداخلي. وفي 
هذه العملية» يتم نزع iab‏ بعد iib‏ من الجسم» بحيث يعرّى 
أمامنا تدريجيًا القوامٌ المادّي التحتاني لبشريتنا المشتركة. وبينما يتمّ 
إظهار وجود كثير من النواحي التي قد يختلف فيها الأفراد بعضهم 
عن بعض فيما Gla‏ بمظهرهم الجسدي -اختلاف نوع الشعرء 
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والطول oly‏ والأعضاء التناسلیة- فان هذه الاختلافات تختفي 
حالما Ga‏ النظرة التشريحية «التي لا تتوقف عند عمق البشرة 
فحسب) طریقها إلى داخل الجسم. هناء في عضلات الجسم وفي 
آجهزته. وعظامه. وأخيرًا في رموز حمضه النووي» یکون العالّم 
الذي یتکشف للنظر We‏ يجد فيه الزاتر في كل مكانٍ هوية لشکل 
ووظيفة» التشابه الجوهري بين أجساد المنتمين إلى هذا النوع 
الإنسان العاقل. والاختلافات الداخلية الوحيدة التي كانت تعطى 
Gl‏ دلالة هي تلك التي توثر في شكل الأعضاء التناسلية للرجال 
والنساء ووظيفتها. وحتّى هناء فان النص المصاحب لها يوضح أن 
هذه الاختلافات المتعلّقة بجنس الأجساد لا تترتّب عليها أيّ نتائج 
عامّة. وفي جميع الجوانب باستثناء الأعضاء التناسلية» O‏ جساد 
الرجال والنساء مُصوّرةٌ بوصفها متشابهة فيما يتعلّق ببنيتها الداخلية. 
ويشدّد على هذه النقطة بعرض اثنين من الهياكل العظمية البشرية 
-واحد يعود لامرأة والآخر لرجل- بوصفهما متطابقين Se‏ من 
جميع النواحي المهمّة. على الرغم من وجود اختلافاتٍ واضحة في 
طولهما ومحيطهما. 

لا تقل هذه الهياكل العظمية عن أسلافها فى العروض التشريحية 
السابقة في كونها تحمل glæd‏ أخلاقية ففي حملها رسالة 
التمائل البشري تعمل بصفتها جزءًا من عمليةٍ تعليمية واعية GAG‏ 
إلى فصل المصنوعات والبقايا الائنولوجية التي يعرضها المتحف 
عن افتراضات الفكر الارتقائي للقرن التاسع عشر. وتم تقديم هذه 
النية من خلال إدراج عرض تاريخي ضمن الرواق يحدّد المبادئ 
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العنصرية التي حکمت معارض القرن التاسع عشر عن العلاقات 
بين الأوروبيين والشعوب «الهمجیة». وت ایضاح الهدف من هذا 
المعرض التاريخي بشکل تصويري بواسطة pas‏ موجز يتعلّق 
بسارتجي بارتمان التي كانت A‏ «فینوس قبيلة الهوتنتو ت»» والتي 
كانت GAELS‏ الزائر - تُعَرَض بشکل متكرّرٍ في آوائل القرن التاسع 
عشر في لندن كمثالٍ على البدائية المأسورة. لكن من المستغرب» 
وفي ما يجب اعتباره عملا من التنضّل المؤسّسيء آنه لم تكن هنالك 
Gi‏ إشارةٍ إلى حقيقة أن سارتجي كانت عُرضت بشکل متكرّرٍ في 
باريس. والأكثر من ذلك أن أعضاءها التناسلية -التي شرّحها كوفييه 
بعد وفاتها وفسّرها باعتبارها علامة على التخلف- عرضت في 
متحف الإنسان نفسه. ويتذكر ستيفن جاي غولد كيف أصيب بالدهشة 
عندما أخذ في جولة في منطقة التخزين في المتحف في وقت ما في 
السبعینیات» فوقع على أعضاء e‏ سارت تجى المحفوظة Bis‏ جنبًا إلى 
جنب مع الأعضاء التناسلية لامرأتين ن آخریین من العالم الثالث. وقد 
تم تخزين هذه العينات فوق دماغ بول بروكا «(Paul Broca)‏ المؤيد 
الأكثر نفوذا لعلم الجماجم في القرن التاسع عشرء والذي أهدى 
دماغه للمتحف من أجل الضوء الذي سيلقيه تشريح دماغه على بنية 
دماغ شخصٍ آوروبي متقدم. وكان ذلك التجاور» كما يقول غولد قد 
وفر ENT‏ تقشعر لها الأبدان عن عقلية (mentalité)‏ القرن التاسع 
عشر وتاریخ العنصریة» )20 :1982 (Gould,‏ ولکنه لم يتباطأ في 
الاشارة إلى السجل المزدوج الذي اندرجت فيه مثل هذه المعارض. 
وذلك BY‏ إذا كان ما يهمّ هو أن بروکا كان أبيض وآورویّا في حين 
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أن سارتجي كانت سوداء وأفريقية» فقد كان يه بالمقدار ذاته أنه كان 
رجلا وكانت هي امرأة. ويواصل ملاحظا: ”لم أجد أدمغة لنساء ولا 
قضيب بوكا ولا أيّ أعضاءٍ تناسلية ذكرية في المجموعات» (المرجع 
نفسه ص20). 

وقد فُصّلت هذه القضية» التي يلمّح لها غولد هنا على نحو أكبر 
في دراسة لاحقة لساندر غيلمان (Sander Gilman)‏ يشير غيلمان 
الى الاهتمام الواسع الذي أولاه العلم في القرن التاسع عشر للتشريح 
المقارن كوسيلةٍ لإثبات ما التباين الجوهري للشعوب السوداء 
أو تخلّفهاء فيلاحظ أن هذا الاهتمام نادرًا ما تمّ توسيعه ليطاول 
الأعضاء التناسلية الا فى حالة النساء السوداوات اللواتى «استقطبت» 
aal‏ الاس اهماما أكبر يكن یعود جر منه إلى أنه کان 
ينظر إليها كدليل على جنسانية غير طبيعية» ليس لدى النساء السود 
ف ولد لدى (Gilman, 19850: 89) «ill gar‏ 
وانعكس ذلك بدوره على افتراض OF‏ الأجهزة التناسلية للمرأة قد 
تحدد جوهرها بطرقٍ لم تكن كذلك بالنسبة إلى الرجال. 

ولم تقف الأمور عند ذلك الحذ. فبحلول منتصف القرن التاسع 
عشرء كان يُنظر لأجساد النساء باعتبارها مختلفة اختلافا شديدًا عن 
أجساد الرجال» وصولا الى العظام نفسها. وقد أنتج ذلك عروضًا 
تشريحية كان الغرض منها -في تناقض جذري مع تلك الموجودة 
في متحف الانسان الیوم- عرض الفوارق الجنسية التي لا يمكن 
تجاوزها والمتجذرة في الهياكل العظمية للذكور والاناث والبرهنة 
على تلك الفوارق. وقد تم ذلك بطرقٍ عكست التوزيع التمايزي 
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للنظرة التشريحية التي لفت الانتباه إليها کل من غولد وبروکا. وإذا 
كان الترکیز -فیما يتعلّق بالهیاکل العظمية للذکور الآوروبیین- قد 
طاول حجم الجمجمة وشکلها دلیلین على OF‏ دماغ الرجل الاوروبي 
آکثر تطوّرًاء OB‏ ترکیبات الهیاکل العظمية للنساء الأوروبیات رككزت 
على اتساع حوضهن. وقد أدّى ذلك إلى اختزال تشريحي للنساء 
فى «وظیفتهنْ الاساسیة» -وبحسب عبارة کلودیا هونیغر (Claudia‏ 
Honnigen‏ المعبرة» «رحم يمشي على ساقین» (ذکر في: Duden,‏ 
4 :1991). وقد خدم أيضًا تأمين خضوعهنّ للذکور في الحجج 
اللاحقة» كما لخصت لوندا شيبنغر OL «(Londa Schiebinger)‏ 
حوض الأنثى الأوروبية يجب أن يكون بالضرورة كبيرًا ليتلاءم مع 
قناة ولادة جمجمة الذكر الأوروبي (209 :1989 (Schiebinger,‏ 

وكانت العمليات التي أنتجت عبرها هذه الأجساد المتمايزة 
والمغرية جنسیّا على نحو لا يقبل المقايسة متصلة بتغیّرات فى وظائف 
وسیاقات العروض bod‏ في عصر النهضة کانت الاجساد 
الإنسانية المتوفاة تُعرَض bole‏ في سياق مشاهد تشريح عمومية. وبما 
Of‏ هذه المشاهد كانت تجرى Sale‏ على أجساد المجرمین فقد مثلت 
جزءًا من مسرحة سلطة الملك. وكانت تلك مرتبطة بإظهار عمومي 
لقدرة الملك على ممارسة الحلظة عن اة نذا بعد الموت: 
كما ارتبطت أيضًا بممارسات المهرجان بطرق متفاوتة ومعقدة7©. 

(81) من الواضح آنها es‏ مبسطة للغاية لتاريخ معقّد. لمزيدٍ من 
التفاصيل» انظر فيراري )1987 (Ferrari,‏ ريتشاردسون )1988 (Richardson,‏ 
وويلسون )1987 (Wilson,‏ 
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وقد كانت هذه العلاقة الأخيرة حسب تقدیر فيراري (Ferrari)‏ هي 
التي ساعدت في الواقع في الحث على تطوّر المجموعات التشريحية 
في القرن الثامن عشر علی نحو متمايز عن مجموعات المسارح 
التشريحية في آماکن مثل ليدن (Leiden)‏ وبولونیا (Bologna)‏ من 
أجل توفیر وسيلةٍ لتعلیم التشریح في آماکن بعيدةٍ عن المجال العام 
وتجاوزاته المضطربة في بعض الأحيان (انظر: 1987 «Ferrari,‏ 
وكان لذلك التطوّر نتيجةٌ us eh‏ تمتلت في OF‏ الوصول إلى 
المجموعات التشريحية بات يميل إلى أن يصبح مفصولا على 
آسس جندرية. فمجموعاتٌ من النوع الذي طوره وليام وجون 
هنتر (William and John Hunter)‏ آواخر القرن الثامن عشر 
وآوائل القرن التاسع عشرء والتي تبرّعا بها EY‏ للكلية الملكية 
للجراحین» كانت منذورة في الغالب لأجل أن يفحصها حصرا 
الأطبّاء والجرّاحون oy SU‏ المتدرّبون أو الممارسون. وكان الأمر 
عينه ينطبق على المعارض التشريحية الأكثر شعبية. ويلاحظ ريتشارد 
ألتيك أن الرجال والنساء كانوا يُدخلون في البداية معًا متحف بنيامين 
راكسترو (Benjamin Rackstrow)‏ للتشر يح والعجائب والذي كان 
عرضًا شعبيًا في wad‏ افتتح للمرّة الأولى في خمسينيات القرن 
الثامن عشر. ويصفه ألتيك GL‏ كان «مزیجا من العاديات التافهة 
لدون سالتیرو (Don Saltero)‏ وقسم الأجهزة التناسلية في متحف 
الدکتور جون هنتر»» بسبب مزیج الخصائص التشريحية مع نماذج 
شمع شديدة التفصیل ونسخ من الرحم بالإضافة إلى عينة واحدة من 
«الشيء الحقيقي». يرافقها قضيبٌ «محقون إلى وضع الانتصاب» 
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(Altick, 1978: 55)‏ لکن بحلول نهاية القرن باتت «السيّدة المحترمة 
تحضر في الیوم المخصص للسیّدات». حسب ما كانت تنصح به 
النشرات التي توزع بالید (المرجع نفسه» ص56). وهي ممارسة 
للفصل بين الجنسین واصلها خلفاء راکسترو في القرن التاسع عشرء 
مثل متحف الدکتور كان للتشریح المرضي (Dr. Kahn’s Museum‏ 
of Pathological Anatomy)‏ والذي كان ترکیزه الرئیس هو عرضه 
الجنيني الذي یظهر نمو البويضة من الالقاح إلى الولادة» وكذلك 
متحف ریملر التشريحي والاثنولوجي (Reimler’s Anatomical‏ 
l .and Ethnological Museum)‏ 

وأخيرّاء كان هنالك تغبيرٌ آخر تمثل في تحوّل وظيفة المعارض 
التشريحية. فقد تمّ التعویل كثيرًا ضمن ممارسات التشريح العمومي 
في عصر النهضة على فرادة الجسد: كان يؤدي وظيفة إعطاء المثل 
للآخرين بسبب الحالة النوعية (الإجرامية) للشخص الذي يعود 
إليه ذلك الجسد. فالجسد هنا مووّل DET‏ ولکنه ليس مؤوّلا 
Leys‏ وبينما استمرّت بعض جوانب الممارسة السابقة في 
العروض التشريحية الشعبية المذكورة أعلاه. كما استمرّت أيضًا فى 
المجموعات الطبية لجون هنتر» فقد كان الائجاه في القرن التاسع 
عشر يقضي Ob‏ تؤدّي العروض التشريحية وظائف معيارية ولیست 
وعظية. وقد عملت تلك المجموعات بوصفها جزء! من الاقتصاد 
الرمزي الجديد للجسد البشري على GE‏ مجموعةٍ من المعاییر 


مؤوّلةٍ Loy‏ عنها. Eley‏ على ذلك. فقد eae‏ تلك المعايير 
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على نحو متزایدٍ من حيث الارتقاء» وهذا دی إلى GLE‏ مجموعةٍ من 
المعاییر المتدرّجة هرميًا والمناسبة لمختلف السکان. وعندما أسس 
لومبروزو (Lombroso)‏ متحفه للأنثروبولوجيا الجنائية (Museum‏ 
of Criminal Anthropology)‏ في تورینو (Turin)‏ في العام 1902 
تم أخيرًا فصل رفات المجرمین عن وظیفتها الوعظية السابقة لتخدم 
التأويل المَرّضي بمصطلحاتٍ ارتقائية بوصفها آنواعا ارتجاعية 
ودعائم للممارسات التطبيعية -وقد صارت ترتبط بتحسین النسل في 
تصورها- age ye‏ إلى السکان ككل (انظر: 1986 (Pick‏ 

كانت تلك É‏ هي التغیبرات الرئيسية التي أثّرت في سیاقات 
العرض منذ النصف الثاني للقرن الثامن عشرء والتي كانت تعرّض 
فيها dole‏ البقايا التشريحية أو المعاد بناؤهاء وهي نفسها أصبحت 
متمایزة من حيث الجنس على نحو dal jee‏ وبشكل لا يقبل المساومة. 
وتؤكّد المناقشة المقنعة التي قدّمها توماس لاکور (Thomas‏ 
Laqueur)‏ حول تشکل نموذج الجنسین البشریین Lisl‏ هذا 
الانتاج من علم التشریح الجنسي. ویجادل لاکور في آنه قبل العصر 
الحديث» كان Lied Whe‏ معياري واحدٌ فقطء وکان ذلك الجسد 
جسد ذکر» )63 :1990 (Laqueur,‏ ویظهر لاکور بتتبعه إلى Pere‏ 
التأثير المستمرٌ لافکار الطبیب الروماني جالینوس البرغامي (Galen‏ 
of Pergamum)‏ في الفكر الطبي الأوروبي خلال عصر النهضة 
وبعده» كيف كان Sole Bo‏ لجسد الأنثى بوصفه نسخة أقل شأنًا 
من جسد الذكر. وقد ركز هذا البناء المتراتب للعلاقات بين الذكور 
والإناث على الأعضاء التناسلية في كونه اعتمد على الاعتقاد OL‏ 
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آعضاء الاناث هي مر مقلوبف وبالتالي تفت آدنی وود من 
أعضاء الذکور التناسلية ۸*. وفي حين استلزم هذا بالضرورة أن تقاس 
المرأة فیما یتعلق بمعاییر الکمال التشريحية التي كانت ذكورية 
بشکل لا لبس فيه بوصفها منقوصة وأدنى درجة فقد انطوی أيضًا 

حقيقة أنه لم يكن Jel‏ إلى الرجال والنساء he‏ آنهم مختلفون 
جذريًا بعضهم عن بعض» أو على آنهم منفصلون فصلا تتعذّر معه 
المقايسة بينهم» بل على العكس من ذلك. فإن القواسم المشتركة 
في بنية أعضائهم التناسلية» والحقيقة ذات الصلة بأنّه كان ينظر إليها 
بوصفها تعمل بالطريقة عينها تقريبًا في عملية التناسل» جعل التفكير 
في تمايز الجنسين من حيث الخصائص التي تعزى إلى التباينات 
الأساسية في الأعضاء التناسلية el‏ غير وارد حرفيًا. وهكذاء ومثلما 
عبّر لاکور؛ نُظر إلى الأنئى -من حيث الأعضاء التناسلیة- بوصفها 
رجلا أدنى شأنا» وكانت النتيجة OF‏ «الرجل هو مقياس كل شي» ولا 
وجود al pa‏ باعتبارها فئة منفردة وجوديًا» (المرجع نفسه ص62). 

(Shiebinger, 1989) تجادل لوندا شيبنغر‎ «its ضوء‎ Jes 
في دلالة بقاء الرسوم التوضيحية للهيكل العظمي البشري المصمّمة‎ 

(82) )5 آسباب النظر إلى الأعضاء التناسلية الأنثوية بوصفها في مرتبةٍ 
أدنى من أعضاء الرجل» مستمدّةٌ من رأي جالينوس فيما يتعلّق بتدفق الحرارة 
داخل الجسم وتوزيعها. كانت الأعضاء الذكرية تُعتبر أكثر كمالاء بسبب قدرتها 
على توليد الحرارة الخاصّة بها وبذلك تكون قادرةً على العمل خارج الجسم. GÍ‏ 
الرحم» باعتباره قضيبًا مقلوبًاء فيفتقر إلى تلك القدرة من الاعتماد على الذات؛ 
وبالتالي كان مدسوسًا داخل الجسم كمصدر للدفء. 
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لاغراض التدریس» محايدةً حتى آوائل القرن التاسع عشر عندما 
ظهر الهیکل العظمي الأنثوي لول ge‏ وقد ظهر بوصفه [نجاژا معيبًا 
للهیکل العظمي الذكوري بدلا من كونه بنية hahe‏ من نوع منفرد 
تمامًا. لكنّ التشریح الأنثوي تعرّض من منتصف القرن إلى أواخره 
لنظرة اختزالية على نحو متزايد. وكما برهنت لودميلا جوردانوفا 
(Ludmilla Jordanova)‏ في مناقشتها رسوم وليام هنتر التشريحية 
ونماذجه المصنوعة من الشمع» OB‏ الأعضاء التناسلية للنساء التي 
كانت سابقا bs‏ في الوسائل المساعدة والرسوم التوضيحية 
الخاصّة بالتعليم الطبي صارت عرضة للتحديق فيها ومن خلالها 
J‏ تفصيلي (انظر: 1985 ,1980 .Jordanova,‏ وكانت هذه 
من إخضاع آجساد النساء LS‏ تذهب جوردانوفا- إلى 
نظرة علم ذكوري B+‏ بشکل متزايدٍ قد عملت على «تعریة) ما 
هی اناما طزيعة ua‏ متجدّرةٌ في نظام تناسلي متفرد جذریا. وكان 
استنتاج لاكور يشير إلى الانجاه عينه» على الرغم من عدم موافقته 
على أن جسد المرأة لا يزال يُعرض للنظرة الفاحصة أكثر من جسد 
الرجل: تنظيم حقلٍ تشريحي لا يعود ينظر فيه إلى جسدّي الذكر 
والأنئى أحدهما في مواجهة الآخرء وبوصفهما «نسختین من جنس 
واحده مرثبتین GSIS‏ وعموديًا»» بل بوصفهما «نظيرين مرّبین CRIT‏ 
وغير قابلين للمقايسة فيما بينهما» )10 :1990 .(Laqueur,‏ 

وقد نُسبت هذه التطورات إلى مجموعة متنوعة من العوامل: 
نضال الطبّ المذكر لانتزاع السيطرة على وظائف النساء الإنجابية 
من القابلات تأكيد السيطرة السياسية على أجساد النساء في سياق 
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الصوت المعادي بقوة للنساء في الثورة الفرنسية» Gilly‏ سعی إلى 
Le‏ النساء عن المجال Poll‏ وظهور الفضاء المنزلي بوصفه 
مكانًا يليق بالنساء ابشكل طبيعي» ویناسب آجسادهن المتفردة 
ولا وأمزجتهن المختلفة التي تسیبها تلك البنى البيولوجية 
التأسيسية. الا أن لاكور حرص على الاصرار على أن ae‏ الرأي 
القائل OL‏ الجنسين ضذان غير قابلين للمقياسة فيما بينهما لم يترتّب 
عليه إحلالٌ كاملٌ لنموذج الجنس الواحد والذي -کما آشار لاکور - 
عاد إلى الظهور في مناطق محددة من التمثیل الجنسي. وکانت نظرية 
الارتقاء مثالا على ذلك في نها یمکن أن «تفسّر سر لدعم فكرة وجود 
مقیاس درج بلا حدود» pu‏ بنموذج الجنس الواحد» توضع فيه 
النساء في درجة آدنی من الرجال» )293 :1990 .(Laqueur,‏ آما 
شيبنغر )1989 «(Shiebinger,‏ فقد كانت أكثر تأكيدًا: حيث تمّ اعتبار 
الذكور والإناث كاملين في تبايناتهماء فان مثل تلك التباينات LŠ)‏ 
GI‏ فقد ظهر الرجل -في حين آنه لم يعد أكثر کمالا من المرأة- 
أكثر ارتقاء فحسب. 

وباختصارء فان الانتقال من نظام الجنس الواحد إلى نظام الثنائية 
الجنسية تشريحيًا كان في الوقت عينه تحوّلا من ترتیب لاوقتي 
للأجساد المعرّفة جنس -حيث كان موقع المرأة ضمن التراتبية 
التي تصبح فيها بمستوى الرجل المعيب منذورًا OY‏ يكون دائمًا 
ضمن نموذج الجنس الواحد- إلى ترتيب مؤرخن. وعلى مدى 

)83( للاطلاع على مناقشةٍ مثيرةٍ للاهتمام على نحو خاصٌ لسياسات 
تمثيل أجساد النساء في الثورة الفرنسية» انظر هانت )1991 (Hunt,‏ 
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النصف الثاني من القرن التاسع عشر عندما التقت النظرة إلى أجساد 
الرجال والنساء بوصفها غير قابلة للمقايسة في ما بینها مع جسم 
الفکر الاجتماعي الارتقائ ئي» كانت النتيجة أن المرأة لم توضع آسفل 
الرجل؛ ولکن وراءه. وقد تم تقدیم تلك الفكرة موضوعاتيًا بطرق 
مختلفة اعتمادًا على LW‏ المقارنة المختارة لمعايرة درجة تخلف 
المرأة: Slab YI‏ (الهمج» اا العلياء المجرمون_ خدمت 
كل هذه الموضوعات ضمن خبط آو oT‏ من الفکر BBM‏ بصفتها 
معاییر لتحدید موقع المرأة في السلّم الارتقائي ٩‏ وبطبيعة الحال» 
سمحت مقّمات النظرية الارتقئية نظريًا بافتراض أن تکون الفجوة 
بين الرجال والنساء قابلة OY‏ تختفي بمضيّ الزمن والواقع أن تلك 
كانت على وجه التحدید الأرضية التي استند إليها كثيرٌ من الناشطات 
النسويات في وقتٍ Se‏ في مواجهاتهن الصعبة مع النظرية 
الداروينية”©. وبطريقةٍ أو بأخرىء» تم تجاهل هذه الإمكانية التقدّمية 
للفكر الارتقائى لمصلحة تطبیقات أكثر تأثيرًا للنظرية الارتقائية على 
مان SUAS‏ ال 


Ó (84)‏ الأدبيات واسعةٌ فيما يتعلّق بهذا الموضوع. بصرف النظر عن 
المصادر ذات الصلة التي ذکرئها لأغراضي أخرى» لقد رگزت على المناقشات 
التالية في توسيع حججي: 
(Haller and Haller, 1974); (Easlea, 1981); (Mosedale, 1978); (Fee,‏ 

1979), and (Richards, 1983). 

)85( يناقش سایرز )1982 (Sayers,‏ ولوف )1983 (Love,‏ الصعوبات التی 
خلقتها الداروينية للفکر النسوي» فى حين یثبت غامبل )1894 Laai (Gamble,‏ 
تسوا مبكّرًا للرآي القائل بأنَ المرأة كانت مجود رجل PÍ‏ ارتقاء. 
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وکانت للتطوّرات في علم الجماجم kal‏ خاصّةٌ هنا. وذلك 
OY‏ هذه التطورات أفقدت ممارسات علم الفراسة السابقة صدقيتهاء 
وهذا CUT‏ إمكان أن تؤدّي آشکال المعرفة الذاتية المکتسبة من خلال 
هذا الأسلوب إلى آشکال من تحسین الذات یمکن من خلالها زيادة 
القدرات العقلية» بما في ذلك عند النساء. وقد أحلّت محلها مفهومًا 
نُظر فيه للقدرات العقلية المنخفضة عند المرأة بوصفها أمرًا لا Fae‏ منه 
بسبب طبيعة حجم جمجمتها الأصغر Russett, 1989; Fee, : jail)‏ 
9 ,1976). والأسوأ من ذلك ما اتضح في حملة معادية للنسوية 
بخبث. فقد شهد الربع الأخير من القرن استخدام حجچ سینسریة! 
(Spencerian)‏ للإشارة إلى آنه لا يمكن أن نتوقع من المرأة إلا مزيدًا 
من التقهقر وراء الرجال على سلّم التطور الارتقائي. وبما أن أجساد 
الرجال والنساء تباينت بشكل أكثر iio‏ في الحضارات «الأكثر (BIB‏ 
مما کانت عليه بين «الهمج». ونظرًا إلى Of‏ ذلك بدا نتيجة للتقسيم 
ee fee ey‏ 
العمل آکثر تقدّمّاء فقد استنتج al‏ من وجهة نظر النوع بالاجمال» 

من الضروري أن تبقی النساء في الحيّز المنزلي الذي أعدّهنّ له 
تركيبهنٌ التشريحي؛ ولو عنى ذلك أن الفجوة الارتقائية بين الجنسین 
لا یمکن الا أن تزيد (انظر 1982 .(Duffin, 1978; Sayers,‏ 


ليف 


(#) نسبة للفيلسوف وعالم الاجتماع البريطاني هربرت سبنسر 
)1903-1820( الذي كانت له آراءٌ فى نظرية الارتقاء» وغرف عنه معارضته فى 
مرحلة لاحقة من حياته Go‏ النساء فى التصويت فى الانتخابات. 
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وبالطبع» لم تكن تلك هي الطرق الوحيدة التي تمّت بها ترجمة 
افتراضات الفكر الارتقاتي إلى سردياتٍ اجتماعية في الجنس والنوع 
الاجتماعي. LS‏ تمّت محاربتها LAÍ‏ فتلاحظ فلافیا (Flavia LY!)‏ 
Alaya)‏ كيف حرص کل من هارییت تایلور (Harriet Taylor)‏ 
وجون ستيوارت ميل (John Stuart Mill)‏ على تهنئة مؤتمر نسوي 
بسبب صموده أمام تيّار النقاش في قراره عدم مناقشة المسائل 
المتعلقة بالاستعدادات «الطبيعية» لدى الرجال والنساء (Alaya,‏ 
BS, .1977: 263)‏ النزعات التي رکزت عليها كانت هي السائدة» 
E Sty‏ ای Le tall‏ المقشمة ay‏ الجنس. 
لکن يصعب أحيانًا أن نحدد Bay‏ كيف انعکست هذه الافتراضات في 
تفاصيل عروض المتاحف» وذلك OY‏ هذا الجانب ليس مشروحًا 
شرحًا وافيّا في الدراسات المتحفية. ونحن نعلم Pal‏ ترتيب هياكل 
النساء العظمية وجماجمهنّ في المتاحف الإثنولوجية ومتاحف 
التاريخ الطبيعي بالصلة مع تلك الخاصّة بالرجال لإثبات موقعهنْ 
الأدنى في مرحلة التطور. ورُتبت أيضًا بالصلة مع «الهمج» لإظهار 
سل معايّر Bay‏ للارتقاء البشري يبدأ بالقاعدة الارتقائية للمرأة 
البدائية عبر الرجل البدائي إلى المرأة الاوروبیة. ويصل أخيرًا إلى 
الرجل الأوروبي. كما آننا نعلم LAT‏ أن أعراف التحنيط أعطت 
تفضیلا للعروض المتمركزة حول الذكور في إعادة بنائها المملكة 
الحيوانية» ففي المتحف الأميركي للتاريخ الطبيعي (American‏ 
«Museum of Natural History)‏ حيث صورت الحياة الحيوانية 
في سلسلة ارتقائية من المشاهد الديورامية لتجمّعات الحيوانات في 
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hy‏ » وکانت تحکم کل مشهدٍ تراتبيةٌ جنسية واضحةٌ bd‏ فیها 
الذکر باعتباره يمل الشکل الاکثر کمالا وتطوّرًا لكل نوع «انظر: 
.(Haraway, 2‏ 

ومن ead‏ فمن المعقول أن نفترض OF‏ الفرصة التي منحها المتحف 
للنساء لاجراء تنفيذٍ آدائي للسردیات الارتقائية كانت من نوع مختلفی 
عن الفرصة التي أتيحت للرجال. وضمن بنية «عرافة الماضي» 
فی المتحف. واجهت المرأة الأوروبية نفسها پوصفها متقدمة 
ومتخلفةً في الوقت عينه» متقدّمة على إخوتها وأخواتها «الهمج»» 
ولكنها متأخرة خلف الذكر الأوروبي. Ad‏ وضعها تشريحيًا بطريقة 
تجعلها غير قادرة على المشاركة الكاملة في الأداء التقدّمي الذي 
كان جسدها بمثابة doles‏ له. فكانت سردية المتحف بالنسبة إليها 
سردية لم تتمکن بدا من إتمامها. فزيارة المجموعات الإثنولوجية 
والطبيعية تتيح الفرصة -كما ذكرت- لأن یتفخص المرء مدى وفائه 
بمتطلبات تقدّم التطور. وإذا كان الأمر کذلك. فقد كانت تلك فرصة 
عنّت للنساء أَنْهنَ لم يتمكنّ I‏ من الوفاء بمتطلبات أعلى مستويات 
التطور البشري. 

ويصبح هذا الأمر > أحيانّاء فقد سس فرانسيس غالتون 
(Francis Galton)‏ الذي أثبتت نظريّته وممارسته قياسات الجسم 
البشري آنها من آقوی تقنیّات إبراز الجسد بصفته منطقة متدّرجة 
بلا حدودٍ تقريبًا في ترتبيات الفروق الجنسية والعرقية مختبرا 
للقیاسات البشرية ۳ الصحّة الدولی الذي عقد في ساوث 
کینزینفتون في لندن في العام 1884. هنالك كان بوسع الرجال 
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والنساء» مقابل ثلائة بنسات أن یستفیدوا من فرصة اجراء سلسلة 
من القیاسات التشريحية» تمكنهم من ون وره مو a‏ على 
سلم الأشياء الارتقائي. في البداية» منعت متطلبات اللياقة الاجتماعية 
قياس جماجم النساء OY‏ ذلك كان يتطلب إزالة قبّعاتهنَ وتشويش 
تسريحاتهن «انظر: 181 :1974 (Forrest,‏ وعلى الرغم من ذلك 
تمّ الاستغناء عن هذه الكياسة الوقائية عندما تمّ نقل المختبر في العام 
5 إلى متحف ساوث كينزينغتون. ولمذة ثمانى سنوات» واصل 
زوار المتحف من الرجال والنساء آخذ قیاساتهم taai‏ وقياسات 
الجمجمةء كي red‏ کجزء من سجل غالتون المتراکم للتمایزات 
الارتقائية بين الجنسین. وفي قیامهم بذلك فإنْهم ساهموا في إدامة 
الآليّة السردية التي كانت تنظم آداءاتهم. 
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الفصل الثامن 


تشکیل الاتي: إكسبو 88 


t.me/soramngqraa 

تدخل المعارض ضمن آکثر الاختراعات الرمزية للحدائة تميرًا 

في آنها اضطرّت. بوصفها أحدانًا ilari‏ تبحث عن ذريعة لتحدثه 
oY‏ تبحث من خارجها عن مناسبة لانطلاقها. وکان المرشح 
الأكثر تفضیلا للعب ذلك الدورء وان لم يكن وحده القادر على 
ذلك بأيّ حال من الأحوالء اختراعًا رمزيًا آخر للحداثة: الاحتفال 
الوطني. وهكذاء يمكن اعتبار معرض فيلادلفيا المتوي The‏ 
Philadelphia Centennial Exposition)‏ للعام 1876 بمناسبة 
مرور قرنٍ على الاستقلال الأميركي- آوّل حلقة في سلسلة طويلةٍ 
من المعارض التي أقيمت بالتزامن مع الاحتفالات بمناسبة مرور 
ذلك الزمن الوطني» فمعرض ملبورن الدولي (The Melbourne‏ 
International Exhibition)‏ الذي عقد في العام 1888 بالتزامن مع 
الذکری المئوية الأولى للاستیطان الأوروبي في أسترالياء والمعرض 
العالمي (Exposition Universelle)‏ الذي أقيم في باريس في 
العام التالي» والذي نظم جزءًا من احتفالية مرور مثة عام على الثورة 
الفرنسية» وإكسبو 67 )67 (Expo‏ الذي استضافته مونتریال فى 
خضم احتفالات المئوية الكندية الأولی» هي بعض الأمثلة التي 
يمكن ذكرها. Gay‏ حين لم تكن الصلة بالحدث الوطني مباشرةً 
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بالقدر الذي كانته في الحالات التي ذكرناهاء OB‏ المعارض تسعی 
dies ow‏ ها في الإيقاع الرمزي للتواریخ الوطنية. وهكذاء 
تم تنظیم المعرض العالمي الکولومبي (World’s Columbian‏ 
Exhibition)‏ في شیکاغو في العام 1893 احتفالا بالذکری 
الاربعمتة لاکتشاف کولومبوس الامیرکتین» بینما التمس معرض 
نيويورك العالمي (New York World’s Fair)‏ للعام 9 شرعیته 
الوطنية من الذكرى المئة والخمسين لحفلات التنصيب الرئاسية 
في واشنطن 0 

وعلی الرغم من WS‏ فقد كان من النادر أن يودي تزامن هذین 
النوعین من الأحداث إلى انصهارهما الرمزي. ومن الحق أن تزامنهما 
في القرن العشرین بخاصّةٍ قد خدم في كثير من الأحيان في إظهار 
التباينات بينهماء وهذا یخلصهما من عبء جمعهما المفتعل» وذلك 
SY‏ على رغم أن كلا الحدثين هما من نسل الحداثة ثة» الا آنهما في نهاية 
المطاف نتاج تصور وتنظیم لهما Me‏ بزمنين مختلفين. وإذا كانت 
الاحتفالات المئوية ومثيلاتها تتماهی مع دقات ساعة تاريخ aa YI‏ 
واضعة علامات مرور الأمّة فى الزمن التقويمي وذلك بالاحتفال 
بالمخزونات الرمزية لإنجازاتهاء OF‏ المعارض تتماهى مع دقات 
الساعة العالمية للحداثة نفسها. إنّها توشر إلى مرور التقدّم» وإلى زمن 
من دون حدود. بينما تشير المخزونات التى تنظّمها -علی الأقل من 
الناحية المثالية- إلى إنجازات الذات الإنسانية غير المتمايزة وطنا. 


)86( لمناقشة أكثر استفاضةء ومثال عن هذ الصلة انظر: 
(Greenhalgh, 1988) and (Anderson and Wachtel, 1986).‏ 
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المختلفین» فالواقع OF‏ المعارض كانت تهدف عادة إلى أن تداخل 
بين زمنی الأمّة والحداثة عن طریق إبراز YI‏ المضيفة بوصفها من 
بين أفضل ممثلی زمن الحداثة ومهامّها. وكان هذا هو النمط الذي 
ancl‏ المعرض الدولي للعام 1851 وتكرّر في معظم المعارض 
الدولية في القرن التاسع عشر. وقد تحقق دمج هذين الزمنين معا 
بشىءِ من الاقتناع عندما كانت الدول العظمى هى التى استضافت 
تلك المعارض الدولية. فحين یکون الزمن الوطني هو أيضًا 
الزمن الامبراطوري لا یعود تدویله إلا مجرد وثبة وخطوة وقفزة 
خحطارة ٩7‏ . إلا of‏ الوضع يختلف حين تكون المجتمعات المستضيفة 
المعارض daily‏ على هامش النظام الرأسمالي العالمي» ففي مثل تلك 
الحالات» يتطلب إلحاق تاريخ BY‏ بتاريخ الحداثة أن يتم تجريد 
w 55‏ 5 3 0 

الأؤل من كل ما هو محليٌ ومحدود. وبالتالي من كل ما هو خاص 
“YL‏ ذاتها. وحين يكون الأمر كذلك» وحين تتزامن المعارض مع 
الاحتفالات الوطنيةء فإنّه من المرجّح أن يلعب الاثنان في سجلین 
مختلفي الثيمات» يؤكدان باستمرار عدم التوافق المتبادل بینهما **. 

ثمة صعوبةً إضافيةٌ غالبًا ما fhe‏ بوجود زمن ثالثِ یتنافس مع 
زمنی الأمّة والحدائة: ذلك هو زمن المدينة المضيفة. ومرء آخری» 

)87( للاطلاع على مثا te‏ عن تزامن هذه الأوقات المختلفة انظر 
سيلفرمان )1977 (Silverman,‏ 

)88( على الرغم من عدم تعرّض کولن ماك آرثر تحديدًا لمعرض Cents‏ 
دولي بالمعنی الكاملء إلا أن مناقشته معرض غلاسکو الامبراطوري تقدّم رؤية 
توضح هذه النقطة. انظر ماك آرثر )1986 (McArthur,‏ 


435 


قد لا تلاحظ التوتّرات الناجمة الا بالکاد حين تکون المدينة المضيفة 
عاصمة 855 حضرية عظمی. الا آنها قد تصبح iL‏ حين تقام 
المعارض فى مراکز المقاطعات» ویحدث ذلك على وجه الخصوص 
في المجتمعات الفيدرالية نظرًا إلى المنافسات القويّة التي تظهر على 
نحو نوعي بين الولایات وبين المدن. وفي مثل هذه الظروف. OP‏ 
المدينة المضيفة تسعی Sole‏ إلى أن تشبك نفسها مباشرةً مع زمن 
الحدائة» متجاوزة زمن الأمة» بل هي تضوف منه» عبر تمثیل نفسها 
بوصفها Led‏ روح التقدّم على نحو أصحٌ lis‏ تُجسّده العاصمة 
الوطنية أو المدن الاقليمية الأخرى المنافسة. وحين يكون الأمر 
كذلك -والمعرض العالمي الكولومبي في شيكاغو للعام 1893 هو 
النمط الأوّلى الأكثر ذكرًا فى هذا الخصوص-. فان المعارض تكون 
بداية فعالیات خاصة OEM‏ وهي تصبح أيضًا في العادة» بسبب 
وقوعها ضمن شبكة السیاسات المحلية ولیس الوطنية» مواقع للافصاح 
عن المدينة بدلا من -وأحيانا بالتعارض مع- الخطابات الوطنية. 

ولم يكن إكسبو مدينة بريسبان 88 (88” (Brisbane? s Expo‏ 
استثناء من هذه القواعد العامة. وفی في الواقع» وباعتباره معرضا wil‏ 
في مدينة ريفية في th‏ طرفي في خضم الاحتفالات المئوية الثانية 
لذلك البلد» فقد كان UL‏ نموذجية من الانفصال النهاتی للازمنة 
الثلائة -زمن المدينة وزمن BY‏ وزمن الحدائة- التي وضم نفسه 
بینها. وعلی الرغم من وصفه بصفته آکبر حدث ضمن احتفالات 

)89( للحصول على مناقشةٍ مفَلةٍ لسیاسات المدينة المرتبطة بمعرض 
شیکاغو الکولومبي الدولي» انظر ريد )1979 (Reid,‏ 
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المثوية الثانيةء ومنحه اعترافا شبه رسمي بذلك. الا أنه لم یط برعاية 
أو تمويلٍ من الهيئة الأسترالية للمتوية الثانية. Ly‏ كانت تحکمه 
هی ilaia‏ تصل خيوط مسؤوليتها من جهة إلى حكومة ولاية 
كوينزلاند ومن جهة أخرى إلى المكتب الدولي للمعارض (Bureau‏ 
LAHO des Expositions BIE)‏ فلم يكن لهياكله التنظيمية 
علاقةٌ رسميةٌ بتلك التي cont‏ ت من أجل الاحتفال بالمئوية الثانية. 
BL,‏ على ذلك Of‏ ثيمته -التسلية في عصر التکنولوجیا- التي 
تحتم على الإكسبوء وفق قواعد المکتب الدولي للمعارض» أن یتبنی 
مفاهیم دولية وأن يُظهر في الوقت عينه إنجازات التقدّم» لم تسمح 
بكثير من الربط مع معجم خطاب الوطننة الذي كان Ele‏ في أماكن 
أخرى في أستراليا أثناء العام 1988. ولذلك كانت زيارة المعرض 
بهذا المعنى نوعا من التحرّر المرغوب من خطابات العام 1988. وقد 
تمثلت pal‏ التنازلات لمصلحة خطابات المئوية في المعرض في 
جناح الكابتن كوك الذي تناغم -في المعرض المقام فيه لتذكارات 
الکابتن كوك- مع تأسيس الأمّة والاستيطان» والجناح الأسترالي الذي 
سيأتي تفصيلٌ أكبر عنه WEY‏ إلا أن التركيز في الغالب لم يقع على 
الزمن الرمزي للأمّة» بل على دمج الأمّة في الزمن العالمي للحداثة. 
وتم التركيز بخاصّةٍ على إدراج مدينة بريسبان في زمن الحداثة. 
لقد وجد شعار الإكسبو «معًا سئري العالم» أصداء عديدة تراكمت 
دلالالتها مع تكشّف الإكسبوء وكانت الدلالة الأكثر Epes‏ هي 
إشارته إلى الطموح التمثيلي لفكرة المعرض بحد ذاتها في جعل 


العالم كله حاضر ibe‏ بوصفه تطلّعًا إلى أن يأتي العالم لرؤية 
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هذا التجمیع المجازي له في صورة السیاح. إلا أن أصداءه SSM‏ 
inal‏ استمدّت من مفهومه لد«نحن» التي كانت تقوم بالعرض. ذلك 
oy‏ تلك ال«نحن» لم تكن» بکل تأكيد» ال«نحن» الوطنية لاجميع 
الأسترالیین» التی كان يشاد بها باستمرار طيلة احتفالات المئوية 
الثانية. بل على اکن من ذلك OB‏ تلك ال«نحن» كانت موجّهد 
لتجنيد وتنظيم old‏ أكثر محلية في مقابل ال«نحن» الوطنية. كان 
الكوينزلانديون» وخصوصًا البريسبانيين» هم الذوات التي تقوم بفعل 
العرض» فعل عرض لا يهم فيه محتوى ما يُعرّض بمقدار ما يهمٌ إذهال 
كل من يقرع بابناء لنريهم نا نستطيع فعل ذلك. by‏ قادرن على إقامة 
الإكسبو الذي عجزت عن مثله الولايات الأخرى. وبعبارة آخری فان 
ما كان يراد عرضه هو قدرة بريسبان على تنظيم ذلك العرض. 
وباختصار كان إكسبو 88 قبل كل شيء Che‏ في حياة المدينة 
المضيفةء كان Hal‏ عليها أن تحدث وأن تشير فى الوقت عينه إلى تحوّل 
بريسبان من منطقةٍ ريفية خلفية إلى مدينةٍ عالمية تمثّل الحداثة العصرية 
بذاتها و-کما يذهب اثنان من النقاد- «من منطقة نائية متخلفة ÉE‏ إلى 
المستقبل» )1988 -(Fry and Willis,‏ ولم يكن lage‏ في هذا الصدد؛ 
إذا لم يلحظ أحدٌّ آخر Ad‏ كما ثبت لاحقا. وذلك GV‏ إذا كان إكسبو 
8 قد تجاوز الهدف الذي وضعه في عدد الزوّان فلم يكن ذلك 
بسبب أن العالم» أو حتّی بقية أستراليا تقاطرت عليه لمشاهدته» بل 
بسبب العدد الكبير من الزيارات المتكرّرة التي قام بها الکوینزلاندیون 
آنفسهم. وبخاصّةٍ أولئك المقيمون في بريسبان أو في محيطها المباشر 
(Craik, 1989)‏ وكانت النتيجة إكسبو تداخل فيه بشكل لافت 
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موضوع العرض مع جمهوره المستهدف» وکانت مدينة بریسبان 
الشاهد الاولي لاثبات قدرتها على تنظیم العرض. وفي الواقع» فقد 
شيّد إكسبو "88 الذي CE‏ بحسب تقریر إحدى الصحف- «بالمخدر 
الذي آبقی بریسبان منبهرةً بنفسها لمدة سنّة أشهر» (Melbourne Sun,‏ 
October 1988)‏ 31 المدينة بوصفها ily‏ في Be‏ افتتانِ غريبة 
بنفسهاء لأنها تبرهن لنفسها» بحضورها مشاهدة المعرضء قدرتّها على 
إخراج المعرض إلى الوجوده وبذلك فإنّها قفزت Ole‏ فوق أكتاف 
سيدني وملبورن لتنعم Bye‏ بمكانة الحاضرة. 

كان إكسبو 88 Wr Glas ULE‏ من جميع جوانبه. وکذلك كانت 
الخلافات السياسية التي أحاطت به في غالبيتها. صحیخ آنه توزط 
أحيانًا فى المناقشات السياسية الوطنية التى رافقت الذكرى المئوية 
الثانية» فقد آثار استخدام شركة أميركية pE‏ التكنولوجيا السمعية 
والبصرية للجناح الأسترالي فضيحة سياسية کبری» على الرغم 
من أن تلك الفضيحة أخذت مجراها قبل افتتاح الاکسبو**. وكان 


(90) كانت الفضيحة ناتجةً عن قرار من وزير السياحة» جون براون ob‏ 
يتم استخدام تكنولوجيا جديدة في رواية قصة زمن الحلم. تتكوّن التكنولوجيا 
المعنيّة -هولافیجن (801397158108)- أساسًا من ديوراما يحرّكها الممثلون 
والاسقاطات الثلائية الأبعادء موفرةٌ بالتالي معادلا bse‏ لتقنيات الجمع 
بين التحريك والتمثیل الحي المستخدمة في آفلام مثل ماري بوبینز (Mary‏ 
Poppins)‏ وللاسف. Óp‏ ذلك كان ابتكارًا أميركيًا استخدم قبلا لغرضي ممائلٍ 
في إكسبو فانكوفر 86. وترتّب على تلك المناقشات آنها أظهرت في شکل 
واضح التناقض المحتمل بين تاريخ BY‏ الخاص والزمن الدولي BW‏ 
فكيف يمكن أن يصوّر الجناح الأسترالي أستراليا رائدةٌ للحدائة في حين 
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الاکسبو أيضًا هدفا لاحتجاجات السکان gabe‏ على الرغم من 
بعض الاختلاف في الرأي بين جماعاتهم حول ما ذا كان ينبغي أن 
Al‏ الاکسبو جزءًا من الاحتفالات بالمئوية الثانية آم لاء وتبعًا لذلك 
اختلفت وجهات النظر فیما یتعلق بالمواقف السياسية المناسب 
اتخاذها OGL‏ لکن في الغالب» كانت للاحتجاجات التي رافقت 


اضطرّت للاعتماد على التکنولوجیا المستورّدة لتروي قصة آقدم سکانها بأحدث 
أسلوب ممکن؟ للاطْلاع على مناقشاتٍ أكمل عن القضية ودورها في التسبّب 
باستقالة براون» انظر مراجعات آماندا ASL‏ ومارغو كينغستون في تايمز أون 
سانداي (Times on Sunday)‏ بتاريخ 10 كانون الثاني / يناير 1988. 

)91( بالنسبة إلى بوب ويثيرال من فايرا (FAIRA)‏ -_مؤسّسة البحوث 
العملية للسكان الأصليين وسكان الجزيرة في مدينة بريسبان-» كان المعرض 
جزءًا أصيلا من الاحتفال بالمئوية الثانية» وبصرف النظر عن تقدیمه Laa‏ 
عموميةً مناسبةً لاحتجاج السكان الأصليين ضد المئوية الثانية» كان ينبغي 
الاحتجاج عليه لكونه ملوّنًا بالفرشاة عب عينها. انظر المقالة: 

«Aboriginals to push rights «inside Expo»», Brisbane Telegraph, 5 
January 1988. 


«Assessing the Bicentennial: Interview with Bob Weatherall», Social 
Alternatives, vol. 8, no. 1, April 1989. 


كانت أو دغیرو (Oodgeroo)‏ من 45 نونوکال (Noonuccal)‏ إلى j~‏ 
ما أكثر غموضًا عندما علّقت على دورها في كتابة نص ثعبان قوس القزح في 
الجناح الأسترالي: «ليس لذلك Be‏ باحتفال المئوية AS‏ فاحتفال الذكرى 
المئوية الثانية هو احتفال بالاستيطان الأبيض» لكنّ ما كتبناه كان للسوق العالمي» 
(Melbourne Age, 28 March 1988)‏ وعلی الرغم من ذلك لا يبدو Of‏ هذا 


الراي قد حظي duly‏ واسم. فیقول نایجل هوبكنز بأنه عندما سثل ممثل الفایرا 
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Aha و جل خامة & بالمدینق فكانت‎ EE 
هدم المناطق السكنية التقليدية داخل المدينة لافساح‎ Lo احتجاجاتٌ‎ 


عن ثعبان قوس القزح» رد قائلا: «نحن نشعر بالقلق حيال ذلك. له جزء مهم من 
الثقافة الروحية». 

ولکثنا لا نستطيع التعليق على على ذلك فهو بالنسبة إلينا Jal‏ يجب التعامل معه. 
لنقل فحسب إِنّنا لن نذهب لرؤيته» هذا کل شيء (Nigel Hopkins, «Exposé:.‏ 
the story behind Brisbane’s megashow», Adelaide Advertiser, 30 April‏ 
)1988 لکن بغض النظر عن LAS‏ تقویم علاقة المعرض بالذکری المئوية الثانیق 
Op‏ تأثيره في ثقافة السكان المحليّين الأصليين -وبخاصّةٍ التهديد الذي سیشکله 
بالنسبة إلى متنزه موسغریف» وهو مکانٌ للقاء شعب تورابول -(Turabul)‏ وفر 
أسسًا مشتركة عديدةٌ لمجابهة المعرض على نطاق واسع وحفز على تنظیم 
مهرجان لجمعية المحافظة على بقاء ثقافة السكان الأصليين فى توقيتٍ يتزامن 
مع افتتاح المعرض. كان شعور المجتمع É‏ بشأن ذلك بحيث GST‏ إلى عزل 
رئيس مؤسّسة بريسبان للخدمة القانونية للسكان الأصليين دون ديفيدسون» 
عندما انتقد في وقتٍ لاحت من ذلك العام احتجاجات السكان الأصليين ضدَ 
المعرض» وساعد السير لو إدواردز -رئيس المعرض- في رفع علم السكان 
الأصليين على موقع المعرض «انظر: Elder banished in Expo row», The»‏ 
(Australian, 24 May 1988‏ 

tal‏ بالنسبة إلى الردود الرسمية لاحتجاجات السکان الأصليين» فقد كانت 
كلّها نتاج أسلوب کوینزلاند. قبل فترة طويلةٍ من افتتاح المعرض كان إدواردز 
شدید اللهجة في التحذیر من أنه لن يتمّ التساهل مع الاحتجاجات» وقدّم 
المشورة bbs‏ حكومة الولاية لنشر 150 13,5 من شرطة مکافحة الشغب 
لمنع العتف العنصري. في آیار/ مایو» عندما تحولت مسيرة حقوق الأرض 
إلى اعتصام احتجاجيٌ غير مرخص به ضدّ رفض خدمة أحد السکان الأصليين 
المستين في فندق ملبورن» تم اعتقال ثلائین شخصًا. في صباح الیوم ql‏ 
أعلن رئيس مجلس الوزراء مايك أهرن عن حملة «اتخاذ موقفب صارم io‏ 
المتظاهرين من السكان الأصلیین» قاتلا: Yo‏ بأس إذا كانوا يريدون مواصلة 
بعض التظاهرات المعقولة في زاوية م« )1988 «(The Australian, 4 May‏ 
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المجال لموقع الاکسبی واحتجاجاتٌ ضد الملاك الذين طردوا 
المستأجرین المقيمين منذ وقتٍ طویل من أجل فرض إيجاراتٍ مبالغ 
فیها خلال فترة الاکسبو» ومزاعم بمضايقة الشرطة المثلیین کجزء 
من تنظیف المدينة قبل الإكسبوء ومسیرات في الشوارع قامت بها 
المومسات احتجاجٌا على فقدان العمل بسبب الخسائر التی لحقت 
بحياة الليل في بریسبان من جرّاء إغراءات المعرض» وفرض «سلطة 
الشعب» احتجاجًا علی الخطط الأوّلية لاعادة تطوير موقع الاکسبو 
ليصبح مدينة اه نکن هه 

ده لم يكن هنالك إلا نقدٌ قليلٌ للإكسبو نفسه. لقد تم إلى حد 
كبير تجاوز المغزى السياسي لما كان يُعرض هناك - من قبيل نوع 
الحدث وطبيعة التجربة التي يوفرها - وسط مناخ انتقادي أكثر 
اهتمامًا بتأثيره فى اقتصاد المدينة وفى بنيتها السكنية ومرافقها العامّة 
آو بالسیاسات الاکثر Layee‏ لاحتفالات المتوية الثانية الى تجنها 
الاکسبو جزئيًا. وبینما لن أستطيع تعویض ذلك النقص تماما هناء إلا 
أن النظر في النواحي التي عمل فيها نص الاکسبو في تنظیمه تجربة 
الزاتر بمثابة آداة لبرنامج إقليمي نوعي للتحدیث المديني قد يساهم 
في شيء من ذلك التعویض. 

لا أن الدخول في مسائل من هذا النوع يتطلّب النظر إلى اکسبو 88 
بالصلة مع التاریخ الأطول لشکل المعرض والی هذا النوع من 

)92( في أولى هذه القضاياء انظر: 
«Expo’s tragic exiles», Melbourne Sun, 9 April 1988; «Gays allege‏ 


Expo clean-up», National Times, 23 February 1988; and «City gets 
bare facts on Expo», Melbourne Sun, 24 June 1988. 
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الاحتفاء بالحدائة الذي يجسّده. وذلك OY‏ هذا التاریخ هو الذي 
کتب جوانب عديدةً من نص الإكسبوء فقد حکم تصمیمه وشکل 
معالمه الرئيسة بطرق أثرت في تجربة زواره تأثيرًا عميقا وأساسيًا 
بقدر ما آثرت Gf‏ آصداء أسترالية أو کوینزلاندنية أو مدينية نوعية 
استعار منها ذلك النض. وفي حين آنه لا یمکن إيراد سردٍ واف هنا 
لأصول المعارض وتطوّرهاء Op‏ بعض الکفر الجينيالوجي الوجیز 
لاصولها وتاریخها المبکر سيژتي أكله» وبخاصّةٍ إذا آجري بهدف 
تسليط الضوء على الجوانب الأدائية Gad‏ المعرض ولیس على 
جوانبه التمثيلية. والنظر إلى المعارض بهذا الضوء يجعلني آقترح al‏ 
من الأفضل النظر الیها بوصفها توفر لزوّارها دعائم للممارسة بدلا 
من أن توفر لهم نصًا للقراءة كما يُفترّض Žale‏ 
تدريباتٌ ارتقائية 

يجادل أومبرتو إيكو OL‏ «فكرة تأمّل معجزات العام 2000 لم 
تأخذ في الظهور لا مع معارض القرن التاسع عشر». فمهما بدت 
Cale pores‏ سائقة مثل حجرات التحف (Wunderkammern)‏ من 
القرن السادس عشر تشبه المعارض الحديثة في حرصها على عمل 
جرد للماضي» فإنْها كانت مختلفةً بشکل حاسم لأنها في تقدیر ایکو 
لا تحتوي «على شيء يشير إلى المستقبل» (293 :1987 (ECO,‏ ويعبر 
فوکو عن ch‏ ممائل عندما يقابل «الیوتوبیات البالغة أقصى درجات 
التطوّر» التي سادت في القرن التاسع عشر بالاشتغال السابق لليوتوبيا 
بوصفها «فانتازیا عن الأصول». مفسَرّا الانتقال من الأخيرة إلى الأولی 
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من حيث تأثیر تصورِ جديدٍ للمعرفة» تکون فيه الأشياء متاحة ومعروفة 
على شكل «سلسلة من الصلات المتتابعة» ومن التطور) (Foucault,‏ 
(262 :1970. فإذا كانت طرق ترتيب الأشياء داخل خزينة العجائب 
في القرن الثامن عشر تستمد قوّة حجّتها من إحالتها إلى التصنيف 
المثالي لبداية العالم» عندما كان كل شيءٍ في مكانه المناسب؛ 
فان معرض القرن التاسع عشر -ومتحفه- یشیران إلى المستقبل 
الذي سیکون فيه کل شيء قد وصل إلى مکانه الصحیح. 

لقد خضعت الخصائص السيميائية للأشیاء المعروضة لتحوّل 
بعید المدی بالمقدار عينه» بالتعاون مع تلك التغییرات وکجزء منها 
بوصفها من شروط وجودها ومن آثارها في الوقت عینه. وهكذاء فان 
القيمة السيميائية الرئيسة للاشیاء فى خزينة العجائب كانت تفرّدهاء 
كما تلخصها کارول بريكنر یدج ‘(Carol Breckenridge)‏ 


إن الشيء في حجرة عجانب لم يكن يحتفي إلا بنفسه بوصفه 
Es‏ نادرّاء ومثیرّاه وغير عادي. لم یروج للجمال ولا للتاریخ 
باعتبارهما قيمة يمكن من خلالها النظر للشيء المقتنی. فالاشیاء 
كانت تقوم إلى io‏ كبير Úy‏ لمدی ما تثیره من دهشة لندرتها؛ أو 
تفرّدهاء أو حتى ابتکاریتها غير المتوقعة. 

(Breckenridge, 1989: 200) 


إلا آنه بحلول المعرض الدولي في العام ۰1851 صارت القيمة 
السيميائية للأشياء المعروضة تمثيلي سواءٌ كانت الأشياء في القصر 
البلوري مواد LE‏ أو أدوات إنتاج أو منتجاتٍ منجزة» وسواءٌ كانت 
ve‏ فنا أو Seaplane Gems‏ کانت شق بزيطانا أو مق الط او 
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فرنسا أو أميركا... P‏ بمعظمها قد عرضت:بوصفها ممثلة لمرحلة 
ما ضمن سلسلةٍ ارتقائية تتدرّج من البسيط إلى المعقد. ولم تضف 
المعارض اللاحقة في القرن التاسع عشر إلا قلیلا على هذا الجانب 
من ذلك الشكلء باسثناء زيادة کثافته التمثيلية عبر oly‏ سلسلة ارتقائية 
آوسع وأكثر شمولا في نطاقها: تنظیم الأجنحة الوطنية في تسلسل 
هرمي ارتقائي لنطاقاتٍ عرقية» وبناء قرى «استيطانية» أو «أصلية»... 
و an‏ جر )1984 (Greenhalgh, 1988; Rydell,‏ 


کل ذلك. إِذَاء هو طريقة يقة للقول db‏ الخطاب الأساسي لشكل 
المعرض هو خطاب تقدّم. وهي نقطة مألوفةٌ بلا ELE‏ ولکن ما الذي 
یمکن OF‏ نستفیده من کل ذلك؟ یعتبر معظم الباحثين ذلك الخطاب 
-مع التشدید على وظیفته التمثيلية- وسيلة إيديولوجية لتنظیم 
الموافقة على الهيمنة البورجوازية باعتبار OF‏ القصّة الارتقائية التي 
يحكيها تتوج بالانجازات المظفرة للرأسمالية المعاصرة. S Of‏ 
في تعليقاته على العلاقات بين «اکتشاف عملية ارتقائية من حيث 
"التقدم"» وبين الظهور المتزامن لما كان یعرف بهالزمن الارتقاني؛ 
المتشگل عبر التدریب بأسالیب الانضباط لا يرغب في دحض هذا 
الرأي, لکنه یقترح منظورًا آخر یمکن عبره تقويم عمل هذا الخطاب 
في مجال العرض. 

الزمن الارتقائي في تصوّر فوکو لیس وسيلة لعل ام 
بل هو مرتبط بشكلٍ مباشرٍ مع ممارستهاء ویعمل كوسيلةٍ 
الممارسة. تمايّز الزمن إلى سلسلة من المراحل (مثلا Pe‏ 
المدرسة)» إجراء الامتحانات لتحديد ما إذا كان الفرد يستطيع أن 
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یتقدم من مرحلة إلى آخری. تأخیر آولتك الذین یفشلون في اجتیاز 
هذه الاختبارات عن التقدم المقرر: بهذه الطرق يتمّ تشکیل زمن 
خطي یسمح توجَهه نحو نقطة أخيرة ومستقرة بتدخل ممارساتٍ 
انضباطية من أجل إعداد الفرد للزمن الارتقائی ورصد تقدّمه عبره. 
ویکتب فوكوء OP‏ توجیه السلوك نحو نقطة آخیرة ومستقرةٍ هو 
ممارسة تجعل من الممکن الوصول إلى توصيفيٍ دائم للفرد؛ سواٌ 
كان ذلك بالصلة مع تلك النقطة آم بالصلة مع آفراد آخرین» el‏ 
بالصلة مع مسار من نوع (Foucault, 1977: 161) (L‏ ولکنه -وهذا 
هو مفتاح العلاقات بين السلطة الانضباطية والزمن الارتقائي- مسار 
بلا نهاية» بمعنى OF‏ كل حالةٍ نهائية تتحوّل لدى بلوغها إلى مجرّد 
خطوة بانّجاه استدعاء لمهمّةٍ أخرى تؤدّي إلى «تکنولوجیا سياسية 
للجسد وللمذت تنزع إلى إخضاع لما يزل غير منته بعد» (المرجع 


نفسه» ص162). 


ریما يجب النظر É‏ إلى ترتيبات عرض الأشياء والشعوب 
والحضارات -في كدحها التسلسلي لاستدعاء المستقبل- لا بوصفها 
he‏ من التمثيلات يجب تقويمه بحسب آثاره الإيديولوجية» بل 
بوصفها lel‏ وتحديدًا تفصيليًا gd‏ معينةٍ وأمرًا أدائيًا یتطوع فيه 
الزائر لمصلحة مشروع الحداثة غير المحدود» عبر تدربه في تقاطعات 
الزمن الارتقائي للتقدم والزمن التطوّري للانضباط. وهنالك بالطبع 
صورٌ Byte‏ لذلك المشروع. فقد جرت العادة في المعارض على 
التقديم الموضوعاتي لفكرة التقدّم عبر ثيمة التكنولوجيا بوضع خط 
pel‏ بين تقنيات الماضي والحاضر والمستقبل» وهذا الأخير- 
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أي المستقبل- يعمل أيضًا كما هو الحال في عرض ديموكراسيتي 
(Democracity)‏ في المعرض العالمي للعام 1939 في نيويورك 
بوصفه hy‏ ووجهة للتقدم OP‏ وبهذه الطريقة» تسمح LJ‏ المعارض 
-بل تدعونا وتحثنا- عبر تقديمها جردة لهذا التقدّم من جهة وتصور 
لغاية ذلك التقذم من جهة آخری» وفي تلخيصها لمسيرة تقدم البشرية 
ورسم مساره المستقبلي» إلى ممارسة ما يجب أن نصبح عليه إذا 
أردنا للتقدّم أن يتقدم وإذا أردنا نحن أيضًا أن نواكبه. إِنْها تضعنا على 

يق یتطلب متا أن نرى أنفسنا بحاجة للتحديث الذاتي المستمرٌ إذا 
أرذنا أن نسل Pcie‏ 

ناسبت ثيمة معرض إكسبو 88 -الترفیه في عصر التكنولوجيا- 
بشكلٍ جید هذا الإيعاز 0 ویذهب إيكو إلى of‏ المعارض 
الحديثة Pn fae se‏ ما تتمیز عن سابقاتها في القرن التاسع عشر 
في إيلاء تما il‏ لما تعرضه واهتمام أكثر لكيفية عرضه. لقد 
حرم التوحيد القياسي الدولي للتكنولوجيات الإنتاجية» وبالتالي 
لمنتجاتهاء هذه التكنولوجيات والمنتجات من GI‏ قيمة تنافسية كامنة 
لعرضهاء وهذا آدّی إلى زيادة أهمّية وسائل العرض في هذا الصدد. 
وكما يقول إيكوء OP‏ «كل tl‏ يظهر نفسه بطريقة 4 يستطيع فيها تقديم 
الأشياء عينها التي تستطيع البلدان الأخرى تقديمه. ويفوز بالمكانة 
البلد الذي يحكي بشكل أفضل ما يفعله» بغض النظر loc‏ يفعله 
في الواقع» (296 :1987 (Eco,‏ وقد كتب إيكو هذا وهو يفكر في 


)93( للاطلاع على حالات أخرى من الاتصال بين التکنولوجیا والتقدم» 
انظر غر ینهالغ )23-4 :1988 .(Greenhalgh,‏ 
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إكسبو مونتریال 67. وأيّد روبرت آندرسون (Robert Anderson)‏ 
والیانور واشتیل (Eleanor Wachtel)‏ هذا الاتجاه وهما یکتبان في 
حضم إكسبو فانکوفر 86 بملاحظة بصدد تقالید عرض الاختراعات 
الحديثة في المغارضنغ أن «الاختراع المعروض نادرًا ما يكون شيئًا 
الآن» بل هو آسلوب العرض نفسه»۵. 

وهنالك بالطبع كثيرٌ من الطرق التي أثر بها الخطاب الحدائي 
في استراتیجیات العرض في إكسبو ۰88 فعلی الرغم من OF‏ الأبنية 
السردية العالمية للقرن التاسع عشر والتي زثبت فیها الاشیاء 
والشعوب والحضارات هرميًا في نضالها الارتقائي نحو الحاضر لم 
تكن Eyl‏ فى المعرض. SFY]‏ أصداءها كانت بارزة بالتأکید. فبناء 
تل البح الهادي» بين الجناحين الأميركي والياباني (انظر 
الشكل 1.8)» وق مها وتا من ل آییتر الخال اكور ا 
فيه لسکان جزر المحيط الهادئ -بغخض النظر عن مدى المثالية 
والرومانسية المستخدّمتین- دور التأخر الذي تقدّم منه التقدّم9©. 


(94) قد يُجادَل فى هذا الصدد OL‏ المعارض الحديثة تتکیم على اقتصاد 
مغاير ذي دلالةٍ لاقتصاد أسلافها في القرن التاسع عشر. وقد شكّلت هذه 
المعارض كما اقترح تيموثي ميتشل جزء! من آلية جديدة من التمثيل» حيث بدا كل 
شيءِ Jel aise‏ كما لو كان نموذجا أو صورةً a‏ ورب آمام موضوع مراقبة 
داخل نظام للدلالة» Chee‏ أنّه مجرّد کائن» مجرّد "دا ‘ye‏ شي: آخر؟ (Mitchell,‏ 
)222 :1989. غير أن ميل التكنولوجيات العرْضيّة OY‏ تصبح مرجعيتها Ald‏ 
يؤكد Hee‏ لیکو OL‏ المعارض الحديثة هي عرض لنفسها بشكل متزايد. 

(95) للاطلاع على مناقشةٍ لعرض الناس كدعائم معيشة للبلاغة الارتقائية 
للتقدم انظر ريدل )1984 (Rydell,‏ 


448 


وبالمثل» فقد تمّت مفصلة زمن الأمّة مع زمن الحدائة في كثير من 
الأجنحة الوطنية وإن كان ذلك عن طریق مجموعةٍ من استراتیجیات 
التقديم» ففي جناح المملكة المتحدة على سبيل SES‏ اتخذ ذلك 
التمفصل شكل فصل بين المناطق الترفيهية الخارجية التي تبرز 
جوانب الحياة التقليدية الإنكليزية» مثل الحانة الانكليزية "الحقيقية» 
والأداء المستمرٌ للمسرحیات الغنائية باللهجة اللندنية» وبين داخل 
المعرض الذي تهيمن عليه التكنولوجيا العالية وعرض الأنشطة 
الترفيهية في بريطانيا على شاشاتٍ متعددة۳۹. OÍ‏ في الجناح 
الأسترالي» فعلى النقيض من ذلك. فقد تم دمج زمن Y‏ وزمن 


)96( التأكيد على أن الحداثة هو ابتکاژ حديثٌ É‏ في أجنحة معرض 
بريطانيا. وفي حين OF‏ الموضوعات الامبريالية قد تحكمها شروط عرض بريطانيا 
الذاتي في المعرض الدولي وفي معظم ورثته المباشرين» وخطر انتهاء سيادة 
الامبراطورية البريطانية في أواخر القرن التاسع عشر دفعت إلى اختراع إنكلترا 
القديمة باعتبارها العنصر الرئیس في أجنحة المعرض في بریطانیا. وقد استکمل 
هذا الأمر في معرض نيويورك العالمي للعام 9 من خلال إظهار [نکلترا 
باعتبارها الأمّ الديموقراطية عن طريق عرض في قاعة ماغنا كارتا اقترح OF‏ الثورة 
الأميركية ols‏ من حب الديموقراطية التي تج زرعها على أيدي المستوطنين 
الإنكليز (لتفاصيل si‏ انظر: 137-8 ,112-28 :1988 (Greenhalgh,‏ وقد cas‏ 
مطالب ممائلة في معرض إكسبو 88 حيث تمّ عرض نسخة كاتدرائية لینکولن من 
الماغنا كارتا کوثيقة تأسيسية في إنشاء الحقوق المدنية والديموقراطية الحديثة. 
وهكذاء فقد سعت العروض البريطانية في هذه وفي غيرها من العروض: عرض 
لتذكارات كوك في جناح الكابتن كوك» وهي مانيكان متحركة لتكنولوجية 
متطورة لجوزيف بانکس في مدخل الجناح البريطاني» ومشروع كمبيوتر يوم 
القيامة يسمح للأستراليين Ob‏ يتتبّعوا جذورهم إلى أسلافهم الإنكليزء إلى تأكيد 
بعض حقوق الأبوة على أنحاء الأمّة الأسترالية. 
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الحداثة معًا عن طریق استخدام تقنیات العرض العالية التقنية لتقدیم 
تصوير متلون للحياة الحديثة المتعددة الثقافات فى آسترالیا فى دائرة 
(The ‘Rainbowsphere’) es ou‏ (التي و کت ail‏ 
الرسمی UGE‏ «واحدةٌ من النتاجات السمعية البصرية الاکثر تطوّرًا من 
أي Pie NE‏ لأسترالیا على المستوی العالمي»). 
وقد استکمل ذلك العرض بتنفيذ أسطورة ثعبان قوس قزح في ديوراما 
متحركة بطريقة الخداع البصري وهي نسخة عالية التقنية من سفر 
زمن الحلم* خدمت في ترسيخ الزمن الوطني الأسترالي في الزمن 
العمیق لتاریخ السکان الأصليين» وهو تحدیث في الوقت عینه لذلك 
الزمن عن طریق إضفاء طابع تكنولوجي عليه (انظر الشکل 2.8( 
وعلی الرغم من ذلك فقد كانت التکنولوجیات المستخدمة في 
تنظيم العروض؛ تأکیذا لما ذهب إليه إيكوء هي التي حملت ثيمة 
التقدّم. وذلك GY‏ هي التي اشتغلت بوصفها العلامات الرئيسة 
للحداثة من age‏ وهي التي نظمتها من جهة آخری» فقد عملت 
كعلاماتٍ في تقسیمها للعالم إلى تكتلاتٍ مختلفة: آولئك الذین 
هم في طليعة الحدائة يتميّزون باستخدامهم التکنولوجیات المتقدمة 
للعرض بالفیدیو والحاسوب (أوروبا وأمیرکا الشمالية والیابان 
وأستراليا»» وأولئك الذین لم یکونوا de‏ حدائیین بما فيه الكفاية 


(#) هو Jas‏ يحوي الحکایات الترائية التي تعود إلى السکان الأصليين 
وتبيّن فهمهم العالم» وخلقه وقصصه الكبرى. إن زمن الحلم يشير الى زمن 
ما قبل الزمن» وهو خارج عن الزمنء حيث يتعايش فيه الماضي والحاضر 


والمستقبل في الزمان عينه. 
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الشکل 1.8 خريطة موقع (کسبو 88( بریسبان 
المصدر: gp‏ خاص من شركة ساوث بنك (South Bank)‏ 


الشکل 2.8 داثرة قوس قزح 
المصدر: Yh‏ من سیلکوم (Selcom)‏ 


لیکونوا ما بعد حداثيين وهم یبدون في عروضهم كما لو کانوا في 
متاحف القرن التاسع عشر بدلا من استخدام عروض الوسائط 
المتعدّدة (روسیا والصين)» وآولئك الذین -في اعتمادهم فحسب 
على الأداءات الحيّة لعرض ثقافتهم- رمّزوا ماضيًا یعود إلى 
عصر ما قبل التكنولوجيا يمكننا بالمقارنة به قياس مدى تقدمنا 
(فيجي والتونغا). كما عملت التكنولوجيات بوصفها inks‏ 
للحداثة عبر تجسيد استدعاء المستقبل فى شكلها ذاته. «انظر إلى 
ماضيك وحاضرك ومستقبلك في يعد ‘lee‏ في جناح فوجيتسو 
(Fujitsu)‏ هکذا يذهب الاعلان عن أحد الأجنحة التجاريف 
حيث fou‏ الماضي والحاضر إلى ما يرويه أحد الأفلام (التي 
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تصنعها فوجیتسو) عن الارتقاء البشري» ویحیل المستقبل إلى 
الوسائل الموجودة بالفعل لحكاية تلك الرواية: فيلمٌ ثلائي الأبعاد 
بولدة الساموت: 

ومن هذا المنطلق OP‏ إكسبو 88 قد أومأ )5( نحو المستقبل. الا 
ail‏ بتمثيله المستقبل» أي جعله حاضراء وإعطائه شکلا ملموسّاء منح 
الزائر أيضًا الوسائل التي يستطيع بها التدرّب عليه وبالتالي المشاركة 
في تخيّل الذات استباقيًا فى المستقبل. هكذا عملت تكنولوجيات 
oe) ad‏ المتقدمة 7 التكنوبلازا (Technoplaza)‏ على 
دفعها الزائر للعب والتعلّم» لیس بصفتها تمثیلات بل أدواتٍ لتشکیل 
الذات» وتمريتا لما سیصبح عليه المرء. وینطبق الشيء عینه على 
استخدام تکنولوجیا الحاسوب المتقدّمة في مختلف نظم المعلومات 
الموجودة في الموقع» وهو ما جعل المستقبل حاضرا على شکل 
متطلّب وتحد: حدّث نفسك أو انصرف! 

وبینما كانت تمفصلات تخيّل الذات في المستقبل مختلفة 
من جناح وطني ol]‏ آخرء فقد غطى علیها كلها تجسید تلك 
الذات المستقبلية في آجنحة الشرکات» حيث كانت الحداثة 
المتمثلة بشکل تکنولوجیات استهلاكية متقدّمة» E>‏ في أن تکون 
المرجع والعلامة على نفسها في الوقت عینه. وقد ASÍ‏ إكسبو 88 
في هذا الصدد على ميل تراكمي في القرن العشرين لأن يأخذ 
الجناح gidi- Gobel‏ كان قبل ذلك مجرد إضافة هامشية 


(#) تکنوبلازا: ساحة تكنولوجية. 
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لشکل المعرض- مکان الأجنحة الوطنية بوصفها مركرًا تنظيميًا 
لخطاب العرض التقدّمي””. وإن استطاعت تکنولوجیات الترفیه 
Udi‏ -في الاجنحة الوطنية Las‏ وأمیرکا Of AJL‏ 
تکون بمثابة علامات لحداثة UY‏ فقد كان ذلك فحسب OY‏ تلك 
التکنولوجیات مثلت في العروض التجارية» مثل جناح شركة IBM‏ 
والتکنوبلازا التي غلبت علیها عروض شركاتٍ مثل هيتاشي) رمرًا 
للزمن غير المتمايز Éole‏ للشركة المتعدّدة الجنسيات والتي كان 
يمكن أن يلحق بها بعد ذلك الزمن الوطني في خطاب التحديث 
(انظر الشكل 3.8). 

وعلى الرغم من AUS‏ فقد سمح هذا البناء للزمن غير المتمايز 
للحداثة ob‏ یتصل به الزمن الأكثر محلية للمدينة» وبالتالي سمح Ob‏ 
تقذف المدينة نفسها -علی طريقة يقة خطابات «المدينة الثانية Ai‏ 
لتتقدم الزمن gh st‏ حدد طوني فراي oly (Tony Fry)‏ ماري 
ويليس (Anne- -Marie Willis)‏ بشكل ميدع كن من هذه الجوانب 
في معرض إكسبو 88 ضمن النقد الاستباقي الذي قدّماه قبل أشهر من 
بدء المعرض, وذهبا إلى OF‏ القصد من المعرض كان «آن يشير إلى 
العالم» EU‏ وللمنطقة المحلية إلى وصول مفهوم ”الدولي“ على 
شکل ظهور الحدائة المتقدمة» )132 :1988 (Fry and Willis,‏ 

)07 للاطلاع على ظهور الأجنحة المشتركة وتزاید أهميتهاء انظر 
بینیدیکت )1983 (Benedict,‏ 

)98( للاطلاع على مناقشة لخطاب ممائل في سياق آخرء انظر بینیت 
(Bennett, 1986)‏ 
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واقترحا في هذا الصدد OF‏ حدث الاکسبو في حدّ ذاته كان (أو 
بالأحرى سیکون) آقل deal‏ من العلاقة المخطط لها بما بعد 
الحدث: «خیاره في توثيق *البلدات الريفية المتوسّعة' بوصفها مدنا 
حديثة» وشبه ما بعد حداثية» وتقدمیة» (المرجع نفسه» ص137). 
لکن وعلی الرغم من الانتقادات الثاقبة التي قدمها فراي وویلیس 
فهما لم یستطیعا الانفکاك عن ربقة الخطاب الذي شخصاه. وبالتالي 
فانهما لم یقدرا -وهما یکتبان من سيدني- على مقاومة ابراز نبرة 
من التعالي المديني وهما ینتقدان بریسبان لأنها کشفت ریفیتها في 
محاولتها الهروب من تلك الريفية» فهي لا تزال» بحسب رأيهماء 
منطقة غاباتٍ نائية في ذات lest‏ الحدائة» وبالتالي فهي بالضرورة 
تکشف عن تأخرها في الزمن بسبب فشلها في التعبیر عن حس نقدٍ ما 
بعد حدائي لطموحات الحدائة "*. 

وهما لم یفعلا في هذا التحلیل إلا استباق الطريقة التي 
سیصور بها الصحافیون الجنوبیون الاکسبو» بوصفه تلك الواجهة 
EE‏ عير او و ی سرت -في عدم قدرتها على إخفاء 
تخلّفها- الا إظهار حداثة عهدها. وبالتالي» فانهما استنسخا الظروف 
الخطابية ذاتها التي أعطت بريسبان تفوّقًا Cees‏ في استخدامها منطق 


ad} (99)‏ لذي He‏ في هذا السياق أن نلحظ التناقض بين إكسبو 88 
الذي لفت فراي وويليس النظر Gow‏ إلى OF‏ مفاهيمه الحاكمة ظلّت tle‏ في 
مهاه وبین معرض احتقال المعوية الثانية الامدزالى الذي .حکمت مبادفه 
التصميمية الناشئة إلى Le‏ كبير من سيدني افتراضات ما بعد الحدائة. للاطلاع 
على مناقشة هذا الجانب من احتفال المئوية الثانی انظر (Cochrane and‏ 
-Goodman, 1988)‏ 
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«المدينة الثانية آولا»"۳. على الرغم من AUS‏ وکما هو الحال 
في الجوانب الاکثر عمومية لخطاب العرض الخاص بالتقدّم» فلا 
يتعلّق الأمر بمجرّد الحاجة إلى مجموعةٍ من التمثیلات من أجل 
تقويم الجوانب المدينية لخطاب إكسبو 88 التحديثي فحسبء بل 
هو ip‏ أخرى- يتعلّق بحاجتنا إلى فهم أن فعالية أحداثٍ كهذه لا 
Shs‏ فحسب عبر منطق العلامات» بل عبر العلامات نفسها بوصفها 
جزءًا من التدریبات والتمارین التي تهدف إلى تغییر سلوك الأفراد 
آکثر ممّا Gag‏ إلى تغيير وعیهم. أي OF‏ تقویم دلالة المعرض في 
هذا الصدد يجب ألا يستند إلى صفاته الاقناعية بمقدار ما یستند إلى 


)100( مال مراسلو ملبورن بشكلٍ el‏ إلى وصف تجاربهم 

فى المعرض Lib,‏ لهذه الإحدائيات الخطابية» ول نموذجى دقوا 
Cin‏ بين زمن المعرض وزمن المدينة في اقتراح ol‏ الحدائة المفرطة 
للمدينة eel wii‏ إظهار لف المعرض. وفي yar‏ الحالات. كان 
ذلك مجرد مسألة ela}‏ بريسبان في السجل الخطابي الجداب وبالتالي 
تأكيد استمرارية ملاءمتها باعتبارها ملاذا خياليًا بعيدًا عن إيقاعات الحياة 
الحضرية الأكثر تقدمًا وإزعاجا في سيدني وملبورن. وبالتالي» في حين of‏ 
بريسبان قد تبدو بالنسبة إلى بيفرلي جوهانسون «نضجت في مجال التنمية» 
على رغم أن وتيرة نضجها لا تزال أبطأ من نظيرتها الجنوبية» وأزياء الشارع آقل 
أناقة» لكنها Bd‏ د مكانًا ممتعًا ومريحًا وودودًا» (Melbourne Age, 16 March‏ 
(1988. ومع ذلك ففي حالاتٍ أخرى كان ما يهم هو وضع أبناء العمومة 
الريفيين مر أخرى في مكانهم» فبالنسبة إلى روبرت هاوبت» كان الذهاب 
خارج المعرض وإلى المدينة رحلةً إلى الماضي -عودة إلى العام -1962 تماما 
كما كان التحدّث إلى سكاتها بمثابة لقاء مخلوقاتٍ متخلفةٍ ودودة يمكن القول 
إن المتطوّر فيها هو ترحيبها الحار وليس التکنولوجیاا 26 (Melbourne Age,‏ 
.April 1988)‏ 
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قدرته على التعوید على معاییر محددة من السلوك وقواعد التصرّف 
الموجّه لمتطلبات آخلاقیات المدينة المحدئنة. لکن من أجل فهم 
الكيفية التي اشتغل بها إكسبو 88 في هذا الصدد. فسوف یکون من 
الضروري ولا توسیع نطاق هذا البحث الجينيالوجي المصغر لشکل 
المعرض» وذلك بالنظر في دوره التاريخي في تأمين تدریب على 
التربية المدينية. 


تمارين مدينية 

تقتصر آثار المعارضء مثلها مثل احتفاليات المئوية الثانيق على 
وقت تنظيمهاء فقد أثبتت ت المعارض UT‏ على قدر من الأهمية لا يقل 
عن مناسبات تقدیم الهبات الثقافية والرمزية إلى المدن المضیفة شش 
ما یسبقها من حملاتٍ لجهازها الدعائي الذي «یتعقب» انشغالاتها 
الخطابية المركزية قبل وقتٍ طویل من افتتاحها. ویعد برج إيفل الذي 
كان ریا لمعرض باريس في العام 1889 على الرغم من كونه لانمطيًا 
نوعًا ماء المثال الأكثر وضوحًا في هذا الصدد. لكنّ النمط الأكثر 
اعتيادًا كان التحفيز الذي تقدمه المعارض لتطوير المتاحف العامة 
حيث زودتها في كثير من الأحيان بمبانيها ومجموعاتها AIST‏ وقد 
قدّم المعرض الدولي للعام 1851 مثالا -في تحفيزه لتطوير المجمّع 
المتحفي في ساوث كينزينغتون OP OL‏ تم احتذاؤه في أماكن 
أخرى. فمتاحف شيكاغو العمومية الكبرى انبثقت من المعرض 


(101) للاطلاع على مناقشةٍ تفصيلية لدور المعرض الدولي في هذا 
الصدد انظر ألتيك )1978 (Altick,‏ 
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الكولومبي للعام 1893. وکان ذلك یتم في كثير من الأحيان مع الأخذ 
بالاعتبار نموذج متحف ساوث كينزينغتون في لندن» كما كان الحال 
مع ا متحف فيكتوريا الصناعي والتكنولوجي (Victoria’s‏ 
Industrial and Technological Museum)‏ فى آعقاب معرض 
الإنتركولونيال (Intercolonial Exhibition)‏ للعام 6 اانظر: 
(Perry, 1972: 2‏ 

لکن في حالة بريسبان» OF‏ المتاحف سبقت المعرض مع افتتاح 
مرکز کوینز LY‏ الثقافي (Queensland Cultural Centre)‏ بمتحفه 
وصالته الفنية قبل سنتین من المعرض. واللذین انتقلا من مقریهما 
السابقين إلى Ole‏ جديدة «انظر الشكل 4.8). ورمز هذا المجمع 
الثقافی الفائق الحداثة الذي بنى على الضفة الجنوبية لنهر بريسبان 
المجاورة لموقع المعرض لتحدیث الحياة المدينية والتي كان علی 
المعرض أن يمهّد الطریق لها. وأشار الاکسبو الذي تحقق على 
الأرض بفضل الإزالة القسرية للمناطق الصناعية والسكنية العمّالية 
القديمة إلى تحديث بريسبان الذي وعدت به خطط إعادة تطوير 
الموقع» وهو تحديثٌ ظهرت معالمه مقدّمًا في الوجه اللامع لروح 
التجديد فى المركز الثقافى. لكن بذلك المعنى» فإن قسمّا واحدًا فقط 
asia‏ 55 تشه كان مها له آن Gales ecto‏ هذا انشا 
وهو oa‏ الإكسبو العالمي التي وصفها البرنامج الرسمي بأنها 
(مجموعءة من آلعاب الملاهي تستلهم المستقبل عروضا وتسلیات... 
والتي كان مقدّرًا لها أن تکون الارث المادّي الوحید للاکسبو» وأشار 
لها المرکز الثقافي بشکل مباشر. 

458 


. belikein: | 
“200 ۷۵ 


e seen f 1 
And it seems cert 
alway around the werk 
n metal tubes fying ۷ 
© the groond? 


that complete many‏ و عناق تج 


الشکل 3.8 إلحاق الزمن الوطنی بالشركة المتعددة الجنسیات. 
المصدر: بتصریح من شركة IBM‏ المحدودة - أستراليا 
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الشکل 8.4 إعلان لمرکز کوینزلاند الثقافي 


على ما يبدوء لم یشگل تخطيط الملاهي جزءًا لا یتجزا من اکسبو 
clli 8‏ ولم یر اعتراضًا. وعلاوة على ذلك. فلم يكن هنالك 
أيّ احتجاج على اقتراح أن تبقى الملاهي بعد المعرض متجاورة 
مع المتحف وصالة الفنون» مع OT‏ اقتراحًا كهذا لم يكن ليرد بالتأكيد 
على فكر المنظمين قبل حوالي قرنٍ من ذلك. فقد كانت المتاحف 
وصالات عروض الفنون والمعارض توضع على جانب من التقسيم 
الثقافي» بينما توضع المهرجانات» جنبًا إلى جنب مع غيرها من 
أماكن التجمّع الشعبي» على جانب آخر. وكان من شأن ish‏ اقتراح 
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بضم هذین الجانبین معًا أن يثير الغضب. وفي الواقع» كان يتم تصور 
المتاحف وما شابهها من مؤمّسات والتخطیط لها بوصفها مناطق 
ثقافية متمايزة عن عالم المهرجانات» والحانات» وقاعات الموسیقی 
والمسارح الشعبیة*۳. وهکذا جادل ديفيد غودمان (David‏ 
Goodman)‏ محقا في کون النواحي الي تشکل وفقها التأسیس 
والتطور الاوّلی لمتحف فیکتوریا الوطنی (National Museum‏ 
of Victoria)‏ منتصف القرن التاسع نو عن «الخوف من 
السيرك» بشکل مزدوج» أي الرغبة في بناء فضاء ثقافي یتمایز فيه 
التنظیم العقلاني للطبيعة عن مجموعات الغرائب وحدائق الحیوان 
gS slay aan‏ اوجرن وال ك و Sila‏ الم ف اجار ةف 
حين كان من المطلوب منه أن یکون مكانًا 5 as‏ فیه آشکال التهذیب 
والسلوك المتحضر عن الخشونة المرتبطة بأماكن التجمّع الشعبية 
.(Goodman, 1990)‏ 
من المهمّ دا على ضوء ذلك أن نلاحظ أن الأمر لم يكن یقتصر 
في إكسبو 88 على إحضار عالم الملاهي إلى علاقةٍ متناغمة مع 
ال والمتحف. فقد Ubi Saal‏ کل أشكال الترفيه بريد 
الشعبية الأخرى -والتي كانت توضع في منتصف القرن التاسع عشر 


wi 


1 


)102( مع ذلك. كانت تلك الفروق أقل حدة في الولایات المتحدة 
حيث مشاریع المتاحف. مثل مشروع ب. ت. بارنوم الذي كوم معا عوالم 
cS wll‏ وحديقة الحیوان» وعروضص الغرائب» وخزائن التعحف. والمسرح؛ 
والمتحف. لمزيدٍ من التفاصیل انظر هاریس )1973 (Harris,‏ وبیتس 
(Betts, 1959)‏ 
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على الجانب الا خر للتقسیم الثقافي- في البرنامج الرسمي للمعرض: 
السيرك» وبقایا عروض الغراتب (أطول رجل في العالم»؛ والمسیرات 
والمهرجانات» ومسرح الشارع والحانات. 


وليس من الممكن هنا أن نضع سردا تفصيليًا عن العمليات 
التي تمّ بها تخفيف -إن لم يكن إلغاء- التقسيم الثقافي على نحو 
US he‏ 0 وعلى الرغم من ذلك. يحضر تطوّران في المقدّمة بمقدار 
ما يتعلّق الأمر بالمهرجان» وقد تمّ احتضان كليهما في أجنحة 
الملاهي في المعارض الأميركية في أواخر القرن التاسع عشر. يتمثل 
التطوّر الأول في تحديث روح وثقافة المهرجان الذي تأثر بالمكننة 
المتزايدة لوسائل الترفيه فيه وما يرتبط بها من ميل هذه الوسائل لأن 
تمثل بوصفها الانجاز المتحقّق والمستقبلی لفتوحات التقدّم المظفرة 
علی عد سواء. وقد مثّلت المهرجانات الشعية:فى العقود الأولی 
من القرن التاسع عشر -وکانت لم تزل مكرّسة لعرض العجائب في 
الانسان والحیوان» كما لم تزل مرتبطة Ea‏ بالتشویه الكرنفالي للقیم 
والتراتبیات الراسخة- مثلت Éy Goel We‏ يتمايز جذریا 
عن العقلانية LAW!‏ وثقافة الطبقات الوسطی الآخذة فى الترقی. 
وهكذاء سیّبت المهرجانات التي نشأت في وقتِ Se‏ بالتزامن مع 
المعارض واحتلّت -من غير دعوةٍ رسمیة- مواقع مجاورة لهاء 
اشتباكًا تنافريًا لثقافاتِ متعارضة أزعج بشدَةٍ سلطات المعارض 
إلى الدرجة التى رأت فيها تلك السلطات أن هذه المهرجانات 

(103) ومع ذلك. فقد قدّمت شرحًا أكثر تفصیلا في مكانٍ آخر. انظر بينيت 
.(Bennett, 1988a)‏ 
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ستؤدّي إلى تقویض الفوائد التربوية التي يقدّمها الخطاب التقدمي 
الخاص بالعرض 1 

وحتی عندما وصل الأمر إلى اعتبار المهرجانات -بعد مبادرة 
باريس في العام -1867 ملاحق bbs‏ لها للمعارضء فقد بقي 
الشعور بکونهما عالمین منفصلین قويًا. وفي الواقع» صار هذا 
الفصل ممأسسًا إلى حد ماء حين تمّت dle‏ صدقية الخطاب 
التطويري للمعرض من تلویث عالم المهرجان من خلال بناء عالم 
الجو التعلیمی والتتقیفی للمعرض «انظر: 1989 Greenhalgh,‏ 
وهكذاء بقي حتی في القرن العشرین كثيرٌ من جوانب مهرجانات 
أوائل القرن في أجنحة الملاهي في المعارض الأميركية. وهکذا نری 
منادي المهرجانات الشهیر هاري لا بريك (Harry La Brecque)‏ 
في معرض -Lu‏ باسيفيك (Panama-Pacific Exposition‏ للعام 
5 فى سان فرانسيسكو» حيث يدعو الجمهور العابر لزيارة 
«أعظم العروض في الجناح» والذي يتضمّن «الطويل والقصيرء 
والبدين والهزیل أكبر مجموعةٍ على الإطلاق من الأعاجيب التي 


)104( هنالك Aol, Gos‏ لاستبعاد ثقافة المهرجانات من المعارض 
الرسمية. هکذا دون غرینهالغ )1988 (Greenhalgh,‏ رفض السماح 
لمعرض «حفظ بقایا جولیا باسترانه نصف امرأة» نصف قرد البابون آقدم 
رغيف في العالم» وآلة طیران الرجل التي تعمل بالطاقة» في معرض ساوث 
کنزینفتون في لندن للعام 1862 بسبب ارتباطه بجو المهرجانات. للاطلاع 
على أحد pail‏ المناقشات العامة بخصوص هذا التعارض. انظر بینیدیکت 
(Benedict, 1983)‏ 
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لا تَصدَّق»» منها «سومباه» (Sombah)‏ فتاة البرّية التى سرت فى 
أعمق آدغال أفريقياء وشقبقها الهمجی «هوبوه! (Hoobooh)‏ (ذكر 
فی: 76 :1966 McCullough,‏ وبالمثل» احتوی جناح الملاهی فى 
معرض نیویورك للعام 9 على «قاعة للغرائب» (Odditorium)‏ 
واحتوت مدينة المعجزات الصغيرة (Little Miracle Town)‏ على 
عرض ol BW‏ في حين آبقی العرض المبتدع لعرض التعزي تحت 
الماء والذي فام به آوسکار الأخطبوط العاشق» (Oscar the‏ 
Amorous Octopus)‏ على ارتباط المهر LL‏ بالمتع المحرمة 
«الهزل الماجن» والدعارة) التي تن تح إلى نظام جنسي متمرکز حول 
القضيب (phallocentric)‏ °9“ , 


وعلى الرغم من ذلك» فقد منت مكننة وسائل الترفيه 
في المهرجان من تناسق المواضيع الإيديولوجية للمعارض 
والمهرجانات المصاحبة لها بشكل أوثق في سماحها لهذه الأخيرة 
Ob‏ تندمج ضمن مشروع الحدائة وخطابها. فإذا كان التقدم Gio‏ 
BL‏ في قاعات عرض آلات الانتاج» Of‏ الألعاب الميكانيكية 
الجديدة التي بدأت تظهر في أجنحة الملاهي منذ تسعینیات القرن 
التاسع عشر قدّمت تكملة مناسبة في التدلیل الماذي على التقدّم في 
شكل تكنولوجيات المرح. ولم تقتصر نتائج تلك التطورات على 

(105) للاطلاع على التصوير الأدبي clad‏ الملاهي للعام 1939 انظر 
دوكتورو )1985 (Doctorow,‏ وفقّا لماکولوف )3 استراق النظر إلى أوسكار 
معرض الأخطبوط العاشق كان BUNS‏ المعرض الرسمي نفسه مع ذرائع 
مختلفة كانت مُسَخْرةٌ لمعرض النساء العاريات. 


465 


مهرجانات المعارض بالطبع. لقد لعبت أجنحة الملاهي الأميركية 
التابعة للمعارض دوزا مها في تحویل ثقافة المهرجان في جمیع 
أنحاء العالم GLU!‏ باللغة الإنكليزية» إذ عملت أرضية للابتکارات 
في الألعاب الجديدة (عجلة فيريس في معرض شيكاغو في العام 
3 ودائرة آریو Aerio Cycle‏ في بوفالو 0 في العام 1901( 
-وغالبًا ما نعلت ذلك في تلك التي احتوت على إشاراتٍ مستقبلية 
«الرحلة إلى القمر» فى معرض بوفالو أيضًا)- والتى أصبحت بعدها 
ألعابًا دائمة في حدائق الملاهي الثابتة الجديدة التي ظهرت في الفترة 
عينها. وكانت للعلاقات بين أجنحة الملاهي والاندفاع لتطوير حدائق 
الملاهي في كوني آیلاند (Coney Island)‏ في تسعينيات القرن 
التاسع عشر أهمّية خاصّة في هذا الصدد*۳ فقد وفرت أجنحة 
الملاهي عبر تقديمها سلسلة من العجائب التكنولوجية التي سمحت 
لزوارها بالمشاركة بالوكالة في التقدّم وعبر التزامها بالتحديث الحازم 
لأخلاقيات المهرجان. مثالا تمّ الاحتذاء به سريعًا -وبترخيص في 
الغالب- في أماكن آخری OP‏ 

)106( تمم إنشاء BW‏ تعاش کری اب نت فى aa‏ ریاد 
متنزه أسد البحر في العام 1895 (الذي تخیر اسمه إلى لونا بارك في العام 903 
مضمار سباق الحواجز این ات في العام 1897» ودريم لاند في العام 
4. للحصول على الروايات الكاملة لهذه المشاريع انظر کاسون (Kasson,‏ 


(1978. لمناقشة مرکزة بشکل yee‏ لدور ألعاب ركوب الخيل الميكانيكية في 
تحديث ثقافة المعرض» انظرً )1976 .(Snow and Wright,‏ 


)107( انظ على سبيل المثال» مناقشتي في الفصل التاسع بخصوص 
تشکیل شاطی المرح في بلاکبول. 
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إلا أن ذلك لم یسفر مر آخری» عن التحوّل IS‏ للمهرجان؛ 
فقد احتفظت مثلا كل متنزهات الملاهي في كوني آيلاند برمزية 
الکرنفال» فکانت أحيانًا تدلّل على انفصالها عن «العالم الحقيقي» 
عندما یدخلها الزاثر عبر إلزامه بطقوس عبور معينة: كان على زوار 
مضمار سباق الحواجز (Steeplechase)‏ الآتين من جانب المحیط 
مثلاء أن يمرّوا عبر برميل المتعة الدوّار. وعلى الرغم من ذلك 
فبعد إكمال طقوس العبور. يدخل زائر المهرجان إلى عالم استکمل 
انسجام أفقه الإيديولوجي مع خطابات الحداثة. وفي هذا obal‏ 
فان متنزه الاکسبو الدولي (World Expo Park)‏ لم يزد على أن 
يرث التركة التي آورئها تأثیر معارض القرن و نج عشر التهذيبي 
على Oly gol!‏ الشعبي إلى متنزهات الملاهي ذ فى القرن العشرین. 
رات سا ار ا ا ال نراد 
في آصداء توجهاتها المستقبلية الضخمة OS)‏ نظام تسميتها كلها 
یکمن في الخیال العلمي؛ انظر الشکل 1.8) وفي تحاشیها al‏ 
GI‏ إشارةٍ إلى عالم الکرنفال توافقًا كاملا مع المرجعیات الرمزية 
للاکسبو نفسه. وبوصف المهرجان مجرد تنفیذ آخر لثيمة الترفیه 
ربّماء آحدهما في الاخر. نه عالمٌ متوافق مع نفسه» وسلس تمامًا في 
خلوه من GI‏ خلاف PHN‏ رمزي. 

وعلی الرغم من ذلك. فبمقدار ما تعلق الأمر بالتجاور المخطّط 
له بين المهرجان والمرکز الثقافي» OL‏ ذلك هو الجانب الثاني 
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والأهمّ ربّما للتحوّل الذي طرأ على المهرجان في القرن التاسع 
عشر. إن إرث التغيير الذي أفكّر فيه هنا يتجلّى أكثر ما يتجلّى في 
مفهوم متنزه الإكسبو العالمي بوصفه -على وجه التحديد- متنزها. 
labs‏ لمديره الاداري كين لورد «(Ken Lord)‏ فان «متنزه الإكسبو 
العالمی هو متنزه بالمعنی الحقیقی للکلمة. إنه :مكان للعائلات» 
Chistian Post, 18 April 1988: 17)‏ رن حقل الترابطات 
الموشس هنا (المهرجان الأسرة» المتنزه» هو حقل ما كان 
ممكنًا تحقيقه الا عبر إخراجه إلى حيّز الوجود عبر تطوّر حدائق 
الملاهي العائد لمطلع القرن» وتصميمها بصفتها أماكن للاسترخاء 
والتنزه» والنظر إلى مسرّات المرء بشكل رزين. وبطبيعة الحال» 
Sp‏ الأشكال الفعلية للسلوك العام في المتنزهات قد لا ترقى Ws‏ 
إلى هذا المستوى المأمول» دمع ذلك فإن ذلك لا يلغي فكرة 
أن المتنزهات ظهرت إلى حيّز الوجود وة Jad‏ الموسسات 
التمدينية» مثل الحدائق العامة والمتاحف» وهی موسّسات 
أنشئت نشئت Bye‏ بوصفها أدواتٍ ثقافية لتغییر السلوكيات العامة لدى 
الطبقات الشعبية. 

إن ما جعل المهرجان والمتحف يبدوان بين أوائل القرن 
التاسع عشر ومنتصفه بعيدَيْنَ عن احتمالية توافقهما لم يكن مجرّد 
عدم توافقهما الإيديولوجي» فقد رمز المهرجان بوصفه الشعار 
المميّز للسلوك الوقح والخشن والصاخب لدی الدهماء تحدیذا 
إلى صفات آماکن تجمّع العامّة والتي تمّ تصور المتحف las‏ 
لهاء فاذا لم يكن للمهرجانات من جهة وللمتاحف والمعارض 
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من جهة آخری أن يختلطاء فقد كان ذلك LEY Gj‏ رمزا إلى 
آشکال متباينة من السلوك العام -ولجماهیر متباینة- لم يكن من 
الجائز من وجهة نظر كثيرين أن يُخلطا معًا. وکما علق أحد زژّار 
المعرض الدولي: 
ريفيّون مبتذلون وجهلة: كان کثیز من النساء القذرات یجلسن 
على المقاعد آسفل منحوتاتٍ لاجسادٍ آنثوية جميلةٍ وهن 
يُرضعن أطفالهنَ بصدور مکشوفة. يا الله! کم تمنیت لو كانت 
لديّ السلطة لأحوّل الاحیاء لاحجار» ولاحيي الرخام: ربما 
سيأتي الوقت الذي سیتحقق فيه هذا الحلم» ونتتبع سلالة 
هذا الانسان بآشکال أجمل وسماتٍ آلطف Lie‏ یحلم به 
العالم الآن. 
(ذکر في: 31 :1988 (Greenhalgh‏ 


في المقابل وبحسب الرأي الإصلاحي والتقامي» كان ینظر إلى 
المتاحف والمتنزهات على UT‏ بالضبط أدواتٌ يفطم Bly‏ بها عن 
مسالك العربدة وعاداتهاء ويُعلّمون أشكالا جديدةً من الكياسة. وهكذا 
رأى فريدريك لو أولمستيد «(Frederick Law Olmstead)‏ مهندس 
سنترال بارك (Central Park)‏ فى نیویورك OL‏ الحدائق تمارس 
a)‏ يدفع إلى دمائه الخلق» ول النفس والاعتدال»» وهذا PY‏ 
Ae‏ «مدرسة Sade)‏ لكنّها Dis‏ لحس المواطنة» (ذکر فی: Kasson,‏ 
5 :1978). وشابهت هذه الکلمات كثيرًا ما قاله ا کول 
قبل عقدین من ذلك عندما Gle‏ على الفضائل التمدينية للمتاحف 
في ضوء قدرتها على غرس احترام الملكية وتشجیع الاشکال الأكثر 
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Lab)‏ من السلوك العام”*"". عبر تأمين هذه الأنواع الجديدة من 
الفضاءات العامّة أيضًا اختلاط الطبقات الذي یسمح للطبقات العاملة 
باعتماد سلوكياتٍ dele‏ جديدةٍ عبر تقلید تلك النمادج التي یرونها 
من الطبقة الوسطی وتأمینها اختلاط الجنسین وجمیع الأعمار؛ 
وهذا یتیح لوجود النساء والأطفال أن يشكل 1556 تمدينيًا في سلوك 
الذکور- أوجدت سياقًا يستطيع فيه الزوار ممارسة آشکال جديدة 
للمظهر العاغ والكياسة التي تتطلبها الأشكال الجديدة من الحياة 
الحضرية التي يشكل فيها الالتقاء بالغرباء تجربة یومیة *۳. 

وبطبيعة الحال» فقد je‏ إلى المعارض تحت ضوءٍ ممائل: 
بوصفها مدارس لنشر القواعد الحضارية للسلوك العام فبالنسبة إلى 
أولمستيد الذي صمّم المدينة البيضاء (White City)‏ في شيكاغوء 
فقد كان الغرض من معرض العام 1893 تقديم نسخة مثالية للنظام 
الحضري» فضاء يمكن أن يعمل في الوقت عينه بمثابة استدعاء 
للمسؤوليات المدينية ووسيلةٍ لممارستها. ولم يكن ذلك من غير 
ok‏ على أجنحة الملاهي الملاصقة للمعرض وعلى حدائق 
الملاهي الثابتة التي فرّختها تلك الأجنحة في وقتٍ لاحق. فعلى 
مدى الفترة عينها التي جرى فيها التجديد الايديولوجي لأجنحة 
الملاهي عبر تحديث وسائل الترفيه فيهاء تم تحوّل إلى تنظيمها 

(108) انظر قسم «الترفيه والثقافة الوطنية: ترياق ضد الشرور» (National‏ 
Culture and Recreation: Antidotes to Vice)‏ فى كول (1884 (Cole,‏ 

(109) عن هذا الجانب من الحياة العامة 98 القرن التاسع عشرء انظر 


(Sennett, 1978) سينيت‎ 
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المعماري» ففي السابق» كانت المهرجانات هیاکل مؤقتة» ES‏ 
نفسها مع المساحات المتوفرة في الشوارع أو الفضاءات العامّت 
وتقام isle‏ بطريقة غير مخطط لها حيث تتزاحم فیها آلعاب الترفیه 
فک عقن الزؤار: وعلی peel‏ مو ذلك وتكلول تسات 
القرن التاسع عشرء فان حدائق الملاهي -سواءٌ أكانت مؤقتة» مثل 
تلك التى رافقت المعارض. أو دائمة مثل تلك التى نيت فى كونى 
آپلاند - بانت bbs?‏ علی غرار المدن» بمتنزهات ارا 
مراقبة» وساحاتِ لتوفیر الراحة والهدوء فصارت المساحات 
الخاضعة للتنظیم تحذ من SF‏ احتمال أو میول للفظاظة. وبحلول 
مطلع القرن العشرین صار بالرمکان الاستشهاد ae‏ و 
بالمهرجانات -التي كانت تمثل رمزا للفوضی- بوصفها مشهدًا من 
التنظیم» she‏ جمهوره منظّمّاء وموَدبّا ولائّا في سلوکه""*. وکما 
عبّر أحد المراقبین بشأن لونا بارك فى کونی آیلاند» Sp‏ الحشد 
الأمیرکی المعتاده بأفضل طبيعة» jail,‏ روا وأفضل تصرف 
cel,‏ الحشو د رائحة في العالم» (ذکر في: 95 :1978 (Kasson,‏ 
وبطبيعة الحال» فبحلول موعد إكسبو 88 كان الحشد قد تعلّم 
منذ زمن طويلٍ تلك الاشکال الجديدة للسلوك العام والكياسة. 
وفي الواقع» آصبح ذلك مصدرًا ومنظرًا للمتعة في حد ذاته على 
شكل صفوف الانتظار في الإكسبو والتي أصبحت بتنظيمها وحسن 
طبيعتها من أكثر ما يتحدّث عنه الناس حول جوانب الإكسبو. لكن 


)110( هذا التحول في رمزية المعرض مفضا بالكامل في كانينغهام 
(Cunningham, 1980)‏ 
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وعلی الرغم من OF‏ كثيرًا من المراقبین ادّعوا آنهم فوجتوا بمظاهر 
التحضر العامة تلك» ai yi‏ يكن بعالك شيء 2 جديدٌ فى ذلك» 
عا ا ار باك ی و 
بصب oh‏ له قرع لو تما ۳ 
التعبیر عن السرور بتلك الامکانات سمة متتظمة فى التعلیقات على 
المعرض في الوقت الذي تمنح فيه المعارض زوارها عادة -في 
تصمیمها وتخطیطها- مواقع تتیح ملاحظة سلوك غیرهم من الزوار؛ 
فیصبح ذلك مشهذا للمتعة مثل ما یوفره القطار ذو السکة المفردة 
الذي يدور حول موقع إكسبو 88. ومن هذه النواحي فان المعارض 
لم توفر فحسب تكنولوجياتٍ یستطیع الزاثر بواسطتها أن يشتغل على 
عصرنة نفسه» بل عملت أيضًا بصفتها تكنولوجياتٍ للتحضر تحدیذا 
في إيجادها سیاقا یشمل جماهیرها ضمن معروضاتها. بحيث یمکن 
أن یعرض جمع من المواطنین لأنفسهم ضمن JSS‏ من آشکال 
الممارسة الترفيهية» تلك القواعد الخاصّة بالكياسة العامة والتی 
تعودوا علیها. 


وفي الواقع» فائه في حالة اکسبو 88 حیث لم ي يكن الزائر یقضی 
سوی جزء ضئيلٍ من وقته في أجنحة العرضء هنالك عدة أسباب 
للقول of‏ ذلك كان هو مصدر المتعة الرئیس في تجربة زيارة 
الاکسبو. فأولئك الذین کانو یذهبون مرّةٌ بعد آخری کانوا في الغالب 
یفعلون ذلك ليس من أجل رژية المعروضات بمقدار ما فعلوا ذلك 
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من أجل التجوال والتمزن على قواعد الحياة الحضرية في مدينة 
خيالية» مکتملة بشوارعها وجاداتها ومقاهیها وممثلیها الهزلیین 
الجوالین وکباریهاتها وطوابيرهاء وكلّهم موجودون هنالك فحسب 
من أجل هدفٍ صریح. التمشي المسترخي والمشاهدة والتمعن؛ 
JS‏ زائر هو مسکُم» ولكنّه متسكّمٌ متحزك وهو في الوقت عینه 
موضوع الرؤية والذات التي تری» منفتخا باستمرار للنظرات العابرة 
التي یوجَهها المتنزهون الآخرون. 

على الرغم من ذلك. فقد كان ذلك Gl‏ من الإكسبو تم التحضیر 
له فى الوقت الذي كان هو فى حد ذاته تحضیزا لأمر آخر» فمدينة 
«بریسبان»» كما توقع السیر لو (Sir Llew Edwards) jal‏ رئيس 
هيئة الإكسبو» «سوف لن تکون هي نفسها بعد الاکسبو» فساعات 
التسوق» وتناول الطعام في الهواء الطلق» وتخضیر المدينة» وسلوکنا 
تجاه الضیافة... کل هذه الأمور ستغيّر مدینتنا إلى الأبد» (Woman’s‏ 
Weekly, May 1988: 54)‏ . بالنسبة إلى ادواردز» سوف يفيد ال کسبو 
بصفته أداةٍ لاعطاء بریسبان وسکانها الطابع الکوزموبوليتاني الا 
Ul‏ كوزموبوليتانيةٌ تتمّ فیها مخاطبة المواطن بوصفه مستهلگاء 
ومن اللازم تحديثها. وقد فهم آليك ماکهول «(Alec McHoul)‏ 
برغم عدم ales‏ إلى الإكسبوء ذلك الجانب من وظيفة الإكسبو 
Me‏ في مقابلته بين خطاب الإكسبو وخطاب معرض بریسبان 
(Brisbane Show)‏ ۱ 


یحاول الاکسبو بشکل واضح أن لا یکون مثل المعرض» 
ولکن لا مفرٌ من المقارنة. فكل منهما يضع الاخر على آجندة 
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المواطنین. الاکسبو هو المکان الذي لا یمکن أن تری فيه الأغنام 
والأبقار والنتاج الزراعي والسلع وأنت تتحرّك من لعبة لآخری. 
af‏ المکان الذي لا یمکن أن تحصل فيه على حقيبة المعرض. 
i)‏ المکان الذي یباع فيه الطعام الأصلي والدولي ولیس الطعام 
الرخیص والردي». وهو المکان الذي يتمّ فيه استیراد البيرة من 
مدينة ستو أون ذا ولد (Stow-on-the-Wold)‏ وتباع في آکواب 
أصلية. إن الإكسبو هو الاستهلاك البديل: للسلع وللصور. 
(McHoul, 1989: 219)‏ 
غير OF‏ الجغرافیا الرمزية لاستهلاك الاکسبو لن تَفهّم الا جزئيًا 
إذا ما نظر إليها فحسب من حيث إبعاد نفسها عن صور وأسلوب 
الاستهلاك المرتبط بالمهرجان الريفي التقليدي» وذلك GY‏ إذا ما 
كانت تجربة الاکسبو بدیلا لذلك النمط من الاستهلاك فقد كان 
LAT‏ إعدادًا dae‏ آخر -وهو نمط كان موجودًا بالفعل في الواقع؛ 
في الطرف الآخر من النهر فحسب» في مركز (Myer Centre) pl‏ 
الجدید. وهو وجه الجدَّة في تطوّر JSS‏ التسوّق, مکتملا بحديقة 
ملاهيه» حيث تم تسخير تقنيات وتكنولوجيات العرض كافة في 
الإكسبو عبر شاشات الفيديو والحاسوب من أجل نمط جديدٍ من 
الاستهلاك. وقد افتتح مركز ماير -مثل المركز الثقافي- قبل المعرض 
ولم يكن يحتاج إلا شيئًا واحدًا فقط: جمهورًا Glows‏ ومدرّبًا بشکل 
كاف على تقنيات التسوّق العالي التقنية كي يستخدمه. ومن هذا 
المنطلق, فان التزهة المتمهّلة التي وعد بها المتسكّع في الإكسبو 
كانت مخيّبة للأمل» إذ تخفي العمل الحريص الذي تمّ من أجل 
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التمرین على ممارسة عادات التسوق الجديدة والتمرّن على قواعد 
Sg‏ جديدة في بيئة مبنية خصّيصًا لذلك. 

لقد اقترحتٌ سابقا أن هبة إكسبو 88 الرمزية الرئيسة للمدينة 
المضيفة كانت قد سبقته على هيئة عدد من المرافق الثقافية -ویمکننا 
الآن أن نضیف المرافق التجاریة- التي افتتحت آبوابها قبل بدء 
الاکسبو. ولکن ربّما تمّ ذلك من أجل صرف الانتباه عن مساهمته 
الأكثر عملية وتقدّمًا من الناحية التكنولوجية» والتي قدّمها أو سعى 
إلى تقديمهاء وهي المهمّة التحديثية التي تمثلت في ذلك النوع 
من إعادة تزويد سكان المدينة بما يتيح لهم لعب أدوارهم ضمن 
المستقبليّات التي تم ترتيبها لهم. لقد قدم الإكسبو عبر الجمع بين 
الزمن الارتقائي للانضباط والزمن الارتقائي للتقدم» وعبر مفصلة 
كلا الزمنين مع زمن المدينة» تصورًا للمستقبل على شكل مهمّة 
_نمط ومستوی جديدين للاستهلاك فقدمت محاكاته للحياة 
المدينية تدريبًا على تلك المهمة عبر تصمیم المستهلك على شكل 


کوزموبولیتانیة جدیدة. 


t.me/soramnqraa 
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الفصل التاسع 


ان مشكلة ومشکلة 1 شاطن المرح في بلاکبول 


شاطی المرح في بلاکبول 

„SÍ‏ حديقة ملاه في آوروبا 

موقع آکبر مجموعةٍ من الالعاب الافعوانية في آوروبا 

کل شيءٍ هنا آکبر وأفضلء فالبرج الفضائي (Space Tower)‏ 
لا يرفعك إلى علو مئة وستین قدمًا فحسب» ولکنه يعطيك أيضًا 
رؤية شاملة بالتفافه حول العمود الرشيق الذي يحمله. أما الغراند 
ناشيونال (Grand National)‏ فهي لعبة الزحلوقة الوحيدة 
ذات السكة المزدوجة المسار في آوروبا؛ بینما fray‏ مضمار سباق 
الحواجز بخاصية فریدق باحتوائه على ثلائة مسارات للسبای. 
وأين يمكنك في غير لعبتنا الأفعوانية (sooperdooperlooper)‏ 
المليئة بالإثارة» الاندفاع دائريًا في 360 درجة حتی ترى شاطئ 
المرح في بلاكبول (Blackpool Pleasure Beach)‏ رأسًا على 
عقب في عين الوقت الذي تكون في حالة دوران؟ هنا فحسب. 
في الدوارة Revolution)‏ أو أين تستطيع تجربة إحساس رائد 
الفضاء في السباحة في الهواء رأسّا على عقب إلا في لعبة المركبة 
الفضائية ...(Starship Enterprise)‏ أو الاندفاع دائريًا في سكة 


477 


مسارها على شکل الرقم ثمانية إلا في لعبتنا توکایدو اکسبرس 
Express)‏ 1016200)... أو تجربة الأحاسيس غير العادية في 
ركوب لعبة تایدل ويف (Tidal Wave)‏ أو في سباق مضمار 
الفورملا وان ...(Grand Prix)‏ وکل ذلك ضمن مساحةٍ من 


بضعة مثات من الياردات؟ 


1981 هذه المزاعم المأخوذة من نشرة دعائية تعود للعام‎ AS 
مثالا على الطريقة التي صوّر بها شاطی المرح في بلاكبول نفسه‎ 
على الدوام وحتى اليوم» بوصفه المتنزه الذي يقدّم الأكبر والأفضل‎ 
والوحيد من نوعه» والمتفرّد. والأحدث من ألعاب الترفيه المثيرة‎ 
Óp والشعبية. فهو المتقدم خطوة إلى الأمام دائمّاء والمتغيّر دائمًا.‎ 
شاطۍ المرح لا يهدأ بدا وهو دائم «البحث عن آلعاب جديدة‎ 
تروق لجمهور بلاکبول»» وهو لا یجاری حتی في اعاء اه أنه لا‎ 
المرح في اسم‎ ils oi وعلى الرغم من‎ (Palmer, 1981) يُجارى‎ 
ai شكل ضار على نحو غير عادي» إلا‎ le al شاطئ المرح‎ 

لا يزال يتجمّل بلبوس الحداثة. ولا يظهر ذلك في النشرات الدعائية 
وحدهاء بل إن صورة شاطئ المرح تشاد بشكل صارم تحت علامات 
الحداثة والتقدّم والمستقبل وأميركا عبر أسماء ومواضيع وتصاميم 
ومخططات الألعاب الرئيسة ومعمارها. فوجهه هو الوجه الفاقع 
للجدید. وهو في عمله على التخوم بين الحاضر والمستقبل يُسخر 
لمتعتنا التكنولوجيات المطوّرة لأقصى حدود التقذم («تعكس 
الألوان الزاهية والأشكال الهندسية استخدام الألياف الزجاجية 
واللدائن الحرارية في البناء»»» إنه يستشرف المستقبل في جعل 
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التکنولوجیات المتقدّمة جزءا من الحاضر الاني (فالقطار ذو السكة 
المفردة هو «الأوّل من نوعه في آوروبا»). وبخض النظر عن استثناء‌ات 
قليلة» Of‏ الماضي فيه منقرض کانقراض طائر الدودو. وأريد في هذا 
الفصل أن أتعرّض إلى مختلف آنواع المرح التي تتوفر في شاطی 
المرح» والطرق التي يتم تنظیمها بها والعلامات التي يتم ترمیزها 
للاستهلاك عبرها. وتشكّل کل تلك الأنواع والطرق والعلامات 
«نظام متعة» يحتل مكانة خاضة بالنسبة إلى بقية مدينة بلاكبول. 


الحداثة والاحترام 
على الرغم من OF‏ شاطئ المرح LE‏ جزءً! من مدينة بلاکبول 


بمعنى OT‏ دوره محوريٌ في تأمين رفاه المدينة التجاري واعتماده في 
لقان عليه ania‏ سل الدب يتاي Ste‏ تما 
لبقية بلاكبول كما يتغذّى من المشاركة في الأعمال التجارية التي 
تقدّمها بقية بلاکبول- لا أنه في الوقت عينه منفصلٌ عن بلاكبول» 
بوصفه نظامّا És j‏ متميرًا ne‏ التنظيم العام للترفيه الذي تقدّمه 
المدينة» ففي المقام الأول الشاطی منفصل جغرافيًا ویقع على الحافة 
الجنوبية للبلدة» تفصله عن مجمّعات الترفیه في مركز المدينة (البرج 
والمیل الذهيي Golden Mile‏ والرصیف المركزي) مساحة «خالية 
من المرح» مقدارها نصف إلى ثلاثة آرباع ميل من الفنادق والمنازل. 
كما آن بلاکبول- لا بلاکبول بصفتها CLS‏ بلديّاء بل بلاکبول بوصفها 
«مدينة المرح» التي تقع إلى الجنوب مباشرة من شاطی المرح» تنتهي 
Gls‏ حيث تودّع Y‏ على قنطرةٍ في الطریق FL)‏ الزاثرین. ويعرّز 
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هذه العزلة الجغرافية جدارٌ داثري يحيط بشاطی المرح» فیفصله عن 
المنازل المتجاورة خلفه وعن الممشى أمامه. ولا يفصل هذا الجدار 
الشاطیم بشکل ماڏي فحسب. فهو تیا ie‏ رمزیا Lal‏ يقوم 
بادخالات lal‏ ءات محددة تفصلء إلى عد ماه آشکال المرح 
المتاحة داخلها عن تلك المتوافرة خارجها في بقية بلاکبول. 

det‏ ما هو آکثر وضو خا وهو أن 525 eg‏ ی 
أشكال الاستهلاك في بقية بلاکبول SLB‏ عملاقةٌ من رغوة المطّاط 
anil,‏ کرنفالات وارفية للاعضاء الجنسیة_ ليست متاحةً في شاطی 
المرح. ویبرز هذا الفرق في عرض هذه المنتجات في صف قصير 
من المتاجر والأكشاك خارج شاطئ المرح. وبشكل عم Op‏ المتعة 
ترتدي وجا أكثر BEL‏ شاطئ المرح Ga‏ تفعله في بقية بلاكبول. 
وقد علق توم هاریسون om (Tom Harrison)‏ 000 «المراقبة 
الجماهيرية»» في استطلاع انطباعي عن بلاكبول کتب في ثلائينيات 
القرن العشرين على آشکال متنوعة تنوّعًا لا يُصدّق من المتعة تتنافس 
بعضها مع بعض على طول الممشى «العزافون التقليديون» ودجالو 
الأدوية» ومدّعو التصوّف الشرقي» والعروض الفاحشة مع المسوخ, 
وحيل الشعوذة ومشاهد الفرجة التي لا تُصِدّق) والتي تتزاحم على 
المساحة المتاحة مع محلات الفکاهة وأروقة التسالي (Harrison,‏ 
(1938. وقد بقي شيءٌ من هذا التنوع في وسط بلاکبول» على الرغم 
من AT‏ حتّی هناء OB‏ وجه المرح تمّ صقله وتحسین انسيابيّته إلى حدٌ 
كبير» فهنالك عددٌ أقل بکثیر من العروض الجانبية المستقلة Lae‏ كان 
یوجد حكن في الستینیات. فما كان في وقت ما اداد من الفوضی 
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والتلون على طول المیل الذهبي المزدحم بالأكشاك المتنافسة 
ale,‏ ا اتحويله إلى ميجمع ای ار وه تديرة 
شركة EMI‏ 

أمَا في شاطی المتعة» فهي -علی النقیض من ذلك- حديثة 
في 0 حازم» ورسالة «ترحیبها» المميزة للباحئین عن المرح 
E er‏ حول الألعاب الميكانيكية الكبيرة التي لا تتوافر في 
أيّ مكانٍ آخر في بلاکبول. المجهّزة للاستهلاك بوصفها مظهرًا من 
مظاهر التقدّم ا المرح. ستجد هناك آروقة ۳1 
وقاعات لعب البينغو (bingo)‏ ومحلات الرماية... وهل جوا 
ولكنك لن تجد عروض المسوخ ولا دجالي الأدوية» ولا مذعي 
التصوّف. بل عرّافا واحدًا فقط. وحتی تلك الأشكال من وسائل 
الترفيه المتوافرة على gU‏ تم ره التسلية الأخرى وفي 
المهرجانات الجوالة أعيد بناؤها هنا تحت يافطة الحداثة. فسيّارات 
الارتطام الکهربائية (Auto Skooters)‏ عندما تم م تقدیمها لاوّل مرة 
حوالی العام 1909 65 الاعلان عنها بوصفها «الأولى في أوروباء 
قادمة مباشرةً من آمی رکا». OW GT‏ فطبقًا لکتاب قصّة شاطی المرح 
«(The Pleasure Beach Story)‏ فقد «حولت عربات الا صطدام 
القديمة العائدة لأيام ما قبل الحرب إلى سيّاراتٍ E‏ تبنی هنا في 
شاطی المرح في بلاکبول» مركز صناعة المرح البریطانیة». وفي 
الواقع» صار لا يمكن تمییزها من سیّارات الاصطدام في الأماكن 
الأخرى ولکن تمّت هنا استعادتها -بعد أن فقدت جلتها وصارت 
لعبة تقليدية- Gy‏ تحويرها إلى لعبة فائقة الحداثة. 
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چک هن 
الشکل 1.9 مخیم الغجر في القرن التاسع عشر في بلاکیول 


ولم تكن المتعة ya po‏ $ دائمًا بهذا الوضوح في شاطی المرح» كما 
لم تكن علاقته مع بقيّة بلاکبول متمائلة دائمًا. فشاطی المرح یشغل ما 
كان في منتصف القرن التاسع عشر مخيّمًا للغجر (انظر الشکل 1.9)) 
وفي فصل الصیف. كانت کل من الأسر المقيمة والفنانین المتجولین 
یعرضون على امتداده مجموعة متنوعةّ من التسالي التقلیدیة: التنجیم 
وقراءة الطالع وقراءة الکف والفراست... klag‏ جرا (انظر: Turner‏ 
(and Palmer 1981‏ وفي آواخر ثمانینیات القرن التاسع عشرء 
تمّ تشييد الألعاب الميكانيكية Be IY‏ هنا في هذا الموقع على 
الساحل الجنوبي «الذي كان في الأصل مجرّد مساحة شاسعة من 
الرمال» تمتذ على طول الشاطی» وهي الفترة التي شهدت تشييداتٍ 
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مماثلة في أجزاء آخری من المدينة» وبخاصّةٍ في وسط المدينة في 
ریکس هول «(Raikes Hall)‏ وهو مركز للمتعة فى الهواء الطلق 
على غرار حدائق بیل فيو (Belle Vue Gardens)‏ في مانشستر 
.(Manchester)‏ وکان الشاطوع الجنوبي» فى ذلك الوقت» مجرد 
hl‏ من آلعاب ميكانيكية یملکها خواضء تتجاور مع الملاهي 
الغجرية القائمة. وتعود أصول شاطی المرح إلى العام 61895 عندما 
قام اثنان من رجال الأعمال المحلیین هما جون و. أوثوايت John‏ 
W. Outhwaite)‏ الذي كان يدير Ko‏ حدید الطریق المتعرج على 
الشاطوع الجنوبي» ووليام جورج بين (William George Bean)‏ 
الذي كان في وقتٍ سابق مهندس ملاو في Sl‏ وکان يدير السكة 
المتعرجة (Switchback Railway)‏ على الشاطئ الجنوبي بشراء 
أربعين OS‏ من الرمال كانت تقع عليها الألعاب الميكانيكية ومخيّم 
الغجر. وقد دفعهما إلى ذلك إغلاق ملاعب ريكس هول الذي JE‏ 
من منافسة الإثارة والاندفاع اللتين توفرهما الألعاب الميكانيكية من 
وسط المدينة» وكان هدفهما أن يطوّرا موقع الساحل الجنوبي باعتباره 
مجمّع متعة متکاملا في الهواء الطلق على غرار الملاهي الأميركية. 
وكانت هنالك عقبتان لا بد من التغلب عليهما: معارضة المصالح 
التجارية المنافست ولا سیما تلك التي استثمرت في مجمعات المتعة 
الجدیدة» مثل البرج (the Tower)‏ والحدائق الشتوية (Winter‏ 
Gardens)‏ في buy‏ المدينة بالإضافة إلى استمرار وجود المنازل 
ووسائل الترفیه الغجرية في الموقع. و تم التغلب على العقبتین 
عندما انتخب بين في مجلس المدينة في العام 1907. وقد مکن 
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ذلك المصالح التجارية لشاطی المرح من أن تکون ممثله في الالية 
السياسية المحلية جنبًا إلى جنب مع منافسیها. كما لم يكن من قبیل 
المصادفة أن يصدر تعميمٌ في العام عينه بمجموعةٍ جديدة من لوائح 
آرض الملاهي تحظر القمار والتبصير Cbs‏ الدجل في جميع مواقع 
الملاهي في بلاکبول» وتم الإعلان عن أنه لا يسمح «بسقفٍ أو خيمة 
أو مقطورةٍ أو مخيّم للغجر على GI‏ جزء من الأرض تم تخصيصه 
باعتباره أرضًا للملاهي». وقد مكن ذلك من طرد الغجر المتجولین 
من شاطئ المرح في السنة التالية (تمّت تسمية الموقع بشاطی المرح 
في العام 1906ء في حين CE‏ شركة شاطئ المرح المحدودة في 
بلاكبول في العام 1909). وبحلول العام ۰1910 غادرت آخر عائلات 
الغجر المقيمة الموقع. 

كانت هذه الحملة ضدّ الغجر Ste‏ مع الحراك العام الذي 
تمظهر علی تاریخ بلاکیول. من آخل لعطاء المتعة جوا من جدارة 
الاحترام البررجوازیة» وقد كان حراكا يتمّ إحباطه دائمًا إلى i>‏ ما 
ies‏ ا وکما لاك 
جون والتون John Walton)‏ وهارولد بیرکن (Harold Perkin)‏ 
على حدٌ سواء OB‏ ملكية الأراضي في بلاکبول كانت مجرّأةٌ للغاية 
في مطلع القرن التاسع عشرء وحدث ذلك eS‏ كبير بسبب بیع 
عقار لایتون (Layton estate)‏ الذي كانت تعود ملكيته لعائلة 
کلیفتون (Clifton)‏ ما cS!‏ إلى تقسیم وسط المدينة إلى مقاسم 
صغيرة )1975 (Perkin, 1975/6; Walton,‏ ویتناقض هذا الأمر 
بشکل حادٌ مع منتجعاتٍ مثل ساوثبورت (Southport)‏ حيث ST‏ 
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هيمنة کبار ملاك الاراضي إلى التنمية والتخطیط المتکاملین لتلبية 
متطلبات المتنزهین والسيّاح المیسورین والمحترمین. إن تجزئة ملكية 
الأراضي في بلاكبول حالت دون محاولات تطوير بلاكبول على 
غرار ذلك حيث مكنت أصحاب المشاريع ذوي الميول التجارية؛ 
الذين كانوا يضعون نصب أعينهم الاستفادة من الطبقة العاملة في 
المدن الصناعية في مقاطعتي لانكشاير ويوركشاير» من تلبية أذواق 
«غير المحترمین» على الرغم من معارضة الوجهاء المحلیین لتلك 
المشاریع. 

لكنّ هذا لا يعني UT‏ نذهب إلى of‏ تاريخ بلاکبول لم يكن 
إلا نزعة تجارية ازدرت بجموح المبادئ التي اعترضتهاء بل على 
العكس من ذلك فسوق الطبقة العاملة لم يصبح سوقًا يُعتدٌ به من 
حيث الحجم والقوة الشرائی بحيث يتغلب على متطلبات الزوار 
من الطبقة المتوسّطة الذين مثلوا سابقًا الدعامة الأساسية في المدينة» 
إلا في ثمانينيات القرن التاسع عشر. وكانت SUIS‏ مثل BUY‏ 
والاحترام والتهذيب هي شعارات تاريخ بلاكبول في وقت مبکره 
وسعت البلدة عن قصدٍ تام إلى الحفاظ على جو فخم كان من شأنه 
استبعاد عامّة الناس (hoi polloi)‏ وعلى الرغم من ذلك فقد كانت 
هذه المحاولات نَقوّض باستمرار» بسبب السهولة التي يمكن بها أن 
يشتري أصحاب المشاريع مواقع وسط المدينة والتهرّب من أنظمة 
الشركات الضخمة. وقد افتتح الرصيف البحري الأوّل -الذي يسمى 
اليوم بالرصيف الشمالي- في أيّار (مایو) 1863 متطلعًا في المقام 
الأول إلى الهيبة والوقار. كان ممشی أنيقا على البحر» يخلو GLS‏ من 
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التزیینات التجارية» ولکنه اضطر في العام 1868 إلى تقدیم مختلف 
شكال التسلیات بعدما انخفضت ایراداته بسبب افتتاح المرسی 
الجنوبی المنافس. أمّا الرصیف الأوسطء فقد كان یعرف فى ذلك 
الوقت بارصیف الشعب». فقد كان يتيح الرقص من الفجر حتی 
Gul‏ سبعة elif‏ في الأسبوع. وبالمثل» ففي المسرح تطلّب الأمر 
ste‏ إخفاقاتٍ مالية قبل أن يكيّف المدیرون آنفسهم طبق الذوق 
الشعبی -وهی نقلة تعبّر عنها بشکل جيد المقابلة بين الطموحات 
الأصلية لأصحاب الأسهم فى حدائق الشتاء (Winter Gardens)‏ 
الذين هدفوا إلى تقديم «ترفیه رفيع المستوى لن ترفض سيّدة أو 
+ » 5 
رجل نبیل حضوره»» وبين مبدا بیلی هولاند «Billy Holland)‏ 
مدير حدائق الشتاء في العام 1881: «آعطهم ما بریدون». وريّما 
تشي آصول المیل الذهبي JS‏ وضوح إلى القوی المتناقضة التي 
لعبت دورًا فى تنمية بلاکبول. فدائمًا ما كان الساحل بوصفه منطقة 
غير مشمولة باللوائح والقوانین Wye‏ لتجارة الباعة المتجوّلین؛ 
والمبصرين» والاستعراضيين... وما als‏ ذلك» وكان ذلك یثیر 
فزع التجّار المحلیین الذين اعتبروا تلك المنافسة الآتية من «فتران 
الرمل» <(sandrats)‏ أولئك الذین ینفرون الأعمال التجارية 
(المحترمة» من المدينة» منافسة غير عادلة. وردٌا على هذه الضغوط 
حظرت الشركة في العام 1897 أيّ تجارة على الشاطی» ولكنّ 
Sandrats (#)‏ هو مصطلخ cele‏ استّخدم بخاصةٍ في الجيش البريطاني 
قبل الحرب العالمية الثانية للدلالة على المومسات في المدن البحرية لاهن 
مثل «الفتران» لا یظهرن الا في اللیل ويستدرجن زيائنهنٌ نحو الشاطی. 
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ذلك آثار بدوره غضب الجمهور وأدّی إلى رضوخ الشركة. واستطاعت 
عروض وأكشاك «المتکلمین من البطنء والزنوج» وبنش وجودي 
«(Punch and Judy)‏ والجمال. والمئلجات» وبيرة الزنجبیل» 
وحلوی صخرة بلاکبول «(Blackpool Rock)‏ وسلال الحلویات» 
وبائعي المحار» أن تبقی على الشاطی» لكنْ عروض «المبضرین؛ 
والأطباء المشعوذین» وقارئي الکف. والمزادات المزيّفة» وبائعي 
الخردة» G5‏ استبعادها. وكانت النتيجة أن الباعة المحظورين 
لم يفعلوا الا أن نقلوا أكشاكهم إلى الباحات الأمامية للمنازل 
المواجهة للممشىء والذين كان day‏ أصل الميل الذهبی فصارت 
تلك فضيحةً إيديولوجية» وإهانة لصورة الحداثة والوقار التي بنتها 
المدينة بعناية. ۱ 
وبسبب کون شاطی المرح موقعًا واحدًا آحادي ASL‏ فقد 
كان بالامکان أن يشیّد على شاطی المرح نظامٌ آکثر تکاملا للمتعق 
فالصور المبكّرة (انظر الشکل 2.9( تعطي انطباعًا عن تنظیم مختلفی 
GLS‏ للمتعة ee‏ هو عليه الیوم. فلم يتميز شاطی المرح عن TA‏ 
الساحل تقرییّا» لعدم وجود حدود مادّية تفصل بين الائنین. فقد 
وضعت الألعاب والأكشاك ببساطة على الرمال» فیما وجدت بعض 
التسالي المنافسة على الشاطی ذاته. وکان بإمكان طالبي المرح التنقل 
من دون مقاطعةٍ من موقع إلى آخر. وشکل الموقعان منطقتي متعةٍ 
متداخلتین ومندمجتین (بدل أن تکونا منفصلتین ومتمايزتین !حداهما 
عن الأخرى). وکان ترتیب الألعاب عشوائيًا إلى cle do‏ وأکشاك 
الغجر والعروض الجانبية تزاحم الالعاب الكبيرة على المکان. 
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وکانت علامات المتعة متعددةّ ومتناقضة: كان بإمكان الباحث عن 
المتعة أن ینتقل بخطواتٍ قليلة من الدوار المستقبلي الذي یوفره 
قطار المناظر الطبيعية إلى التاریخ المزیف الذي یقدمه شارع قرية 
صورية على الطراز التودوري .(mock-Tudor Village)‏ وخلال 
السنوات السابقة للحرب وبعدها مباشرة» لم یتحوّل شاطی المرح 
بمقدار ما تمّت الاضافة عليه» وهی إضافة تکوّنت أساسًا من ألعاب 
مستوردة «مباشرة» من آمیرکا: بيت اللامعقول الذي يحتوي على 
«أكثر من ستين من أحدث أجهزة التسالى MAS ae VI‏ لعبة الجی ویر 
(Gee Whiz)‏ وهی «أحدث اختراعات الألعاب وأكثرها إثارةً فى 
بلاكبول». وحتّى الماضي كان يُعاد تشييده تحت لافتة العلم» فوفقًا 
لتقرير معاصر عن إعادة إنتاج معركة مونیتور وميريماك 01 (Battle‏ 
:Monitor and Merrimac)‏ «بفضل الأجهزة العلمية الدقيقة» صار 
بالإمكان استرجاع التاریخ بشکل تمکن معایشته». ولم تكن تلك 
الاستعانة بأميركا وبالمستقبل وبالحداثة الفائقة هي التجمّع العلاماتي 
الوحيد الذي تمت بموجبه إعادة بناء المتعه خلال تلك الفترة. فقد 
كان ذلك ولا يزال من نتاج ديموقراطية المتعة. وكان ذلك الخلاط 
الاجتماعی یهدف إل جعل «الجميع سعذاء» سعداء» سعداء. والكل 
یشارك»» كما أعلن بيت اللامعقول. وقد زکت الجريدة المحلية لعبة 
عجلة الفرح (Joy Wheel)‏ باعتبارها موخدا اجتماع عظيمًا: YW‏ 
يستطيع أحدٌ أن يبقي على مظهر الترفع على عجلة الفرح» ولهذا 
فنحن ننصح بها gaa‏ للمغتزین بانفسهم». لکن الدعوة إلى الحداثة 
صارت هي الشکل السائد من «صیاح الباعة». 
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شکل 2.9 شاطی المرح؛ عيد الفصح في العام 1913 


obs,‏ ذلك آکثر وضوحًا في عشرینیات وثلائینیات القرن 
العشرین» عندما بدأ شاطی المرح في اکتساب الشكل الجماعي 
والهوية التي لا یزال یعرف بها الیوم. فقد فصل أخيرًا توسیع الممشی 
الذي كان حتی ذلك الحین ينتهي عند المدخل الشمالي شاطىّ المرح 
عن الشاطئ وجعل منهما منطقتین متمايزتین. وکان ذلك آیضا هو 
الوقت الذي تم فيه تسویر شاطی المرح. وربُما كان GAY‏ من ذلك 
هو OF‏ شاطی المرح أخذ یدفع منذ أواخر الثلائینیات معماره نحو 
العصر الحدیث بشکل لا لبس فیه. ففي فترة الحرب العظمی» كانت 
معالمٌ معماريةٌ رئيسةٌ عديدةٌ [مبراطوريّة في مرجعيّاتها. وکان الکازینو 
الواقع عند المدخل الرئيس وتحفة الشاطی المعمارية قد PLE‏ 
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العام 1913 على طراز pad‏ هندي» وعکس كثيرٌ من الالعاب ذلك 
التوجه بتقلید مختلف المراکز الاستعمارية الأخرى للامبراطورية. ما 
الآنء فقد زالت هذه المواضیع الشرقية والمزخرفة والغريبة. AS‏ 
لیونارد طومسون ells ‘ee «(Leonard Thompson)‏ جورج 
پین» وکان مدير شاطی المرح وفتهاء» جوزیف امبرتون Joseph‏ 
<Emberton)‏ أحد المهندس المعماریین الحدائیین المعروفین» 
باعادة تصمیم شاطی المرح كله بطراز موخد» فأصبح الکازینو 

مبتى أبيض نظيمًا مع خطوط ناعم ومن دون زخرفة» فظهر بمظهر 
Abs‏ تمامًا. وأعيد بناء بيت المرح -الذي HE‏ بيت اللامعقول 
الخشبي- بالخرسانة المسلّحة لیتناسق مع الکازینو الجدید. كما حل 
الغراند ناشیونال ene Grand National)‏ المبنيّ بالطراز 
cane‏ محل قطار المناظر الطبيعية. وحتی المصُرات المعمارية 
تمّ تحديثها. فتمّت إعادة 7 ne‏ لخي لکهوف النهر 
بالأسلوب التکعیبی» ne‏ إعادة تصميم الحيوانات في 
سفينة نوح بانحناءات بارزة Lis‏ ااا مظهرا مستقبلیّ فکان 
ذلك تحديثًا غريبًا للماضی! وبحلول نهاية الثلائینیات» أخذ 
شاطی المرح (au‏ جديا ls‏ وانّخذ معمار المرح فيه مظهرًا 
cu, Gb, bo,‏ تغطية الرمل بالأسفلت» وحینها قال 
لیونارد طومسون «ذا كنت تستطيع رؤية مساحة قدم من الأسفلت 
في شهر آغسطس, فاعرف آنا لم نقم بعملنا جيّدًا». ولو she‏ 
موقفیو (situationists)‏ العام 8 على ذلك لقالوا ah‏ بحلول 


(#) غراند ناشیونال: زحلوقة بسکة مزدوجهة المسار. 
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نهاية الثلاثينيات» تمکن شاطی المرح من دفن الشاطی تحت 
الأسفلت “(la plage sous les pavés)‏ 

ومنذ الثلائینیات. تمّ تجدید الحدائة المعمارية لشاطی المرح 
من وقت لآخرء ففی الخمسینیات. کلف جاك رادکلیف (Jack‏ 
Radcliffe)‏ مصمّم Os‏ جان بریطانیا للعام ۰1951 باعطاء الشاطی 
مظهرًا جديداء وت ذلك إلى حد كبير عن طریق الترکیب الفوقي 
لمناظر الجاز الأميركى والطبقات البرّاقة على الواجهات البيضاء 
die‏ الى صتمها |مبرتون. وفي الستینیات» کانت معظم SY‏ 
الجدیدة مدينة فى تصمیمها للابتکارات الرائدة فى المعارض 
والمهرجانات العالمية. ولم يكن ذلك إلا ÉLI‏ لنمط عريق من التنمية 
في بلاكبول بشكل عام فالبرج تم تصميمه على غرار برج إيفل الذي 
ad‏ لمعرض باريس في العام ۰1889 واستند تصميم الدولاب الدوّار 
العملاق الذي claw So‏ الحديقة الشتوية بين العامين 1896 و1928 
إلى نموذج الدولاب الذي pee‏ لمعرض الشرق في حي إيرلز 
كورت (Earl's Court)‏ في العام 5 والذي صمّم بدوره على 
غرار ول دولاب دار عرض في المهرجان الدولي في شیکاغو في 
العام 1893. وعلى هذا المثال استوحي تصميم الكرسي- المصعد 
)1961( من ذلك الذي استخدم في المعرض الدولي للعام 1958 
واستندت الدوّامة- الفلكية (1969) إلى تصميم الجناح الأميركي 
في إكسبو 67 في مونتريال» وكان البرج الفضائي (1975) نسخة 


(#) ورد التعبير بالفرنسية» وهو يلمّح إلى أحد شعارات الحراك الاجتماعي 
والعمالي الفرنسي في العام 8 والذي كانت له انعکاسات في أرجاء آوروبا. 
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مصغرةً عن مثیل له في معرض في لوزان (Lausanne)‏ في مطلع 
السبعينيات. ومنذ ذلك الحين» استجلب peels‏ المرح سلسلة من 
الألعاب المستمدّة من حدائق الملاهي الأميركية» ظل كثيرٌ منها 
يحمل إشاراتِ مستقبلية» مثل الأفعوانية المسماة بالدوّارة في العام 
9 وطوكايدو إكسبرس (Tokaydo Express)‏ ومركبة إنتربرايس 
(Starship Entreprise)‏ في العام 1980. 


شاطی المرح ومدينة بلاکبول 

لقد ذکرت UL‏ أن شاطی المرح هو إلى i=‏ ما منفصلٌ عن 
بلاکبول. وخلافا لمجمّعات المرح الواقعة في وسط المدينة (البرج» 
المیل الذهبي, والأرصفة البحریة- التي EF‏ بالمارّة وتعتمد 
على الاستهلاك اللحظي» SB‏ شاطی المرح مكانٌ لا بد أن Lai‏ 
Jows‏ ذاته» Ega‏ واحدة أو مرّتين في العطلة ربّماء في زیارة dd‏ بمثابة 
مناسبة خاصّة لأنْه يقدّم شيئًا مختلفا. وعلى الرغم من ذلك فإن ذلك 
«الشيء المختلف» لا يتمايز في الواقع عن بلاکبول بل هو تكثيفٌ 
لبلاكبول ومجارٌ للصورة التي بدت في الأذهان عنها. 

منذ elf‏ شاطی المرح الأولى باعتباره منتجعًا يطل على البحرء 
کا هو مجان ن ی Wns‏ في و ا 
وكان ذلك تعبيرًا محليًا Lole‏ بمقاطعة لانكشاير» وهو نون من تتویج 
لفخر لانكشاير في الفترة التي كانت تزعم فيها WL‏ ورشة العالم. 
فإذا كانت مانشستر اعتادت ادّعاء آن ما تفر فيه اليوم تنفذه لندن 
في اليوم التالي ويسمع به العالم بعد يوم من ذلك. فقد كانت دعوى 
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بلاکبول تتمثل في آنها متقدّمةٌ خطوةً إلى الأمام عن مانشستر. ولم 
تكن تلك دعوى عقيمة» فقد كان لبلاكبول He Sae‏ من «المراكز 
الأولى» التي تحسب لهاء فعلى سبيل المثال» كانت IGT‏ مدينةٍ في 
بريطانيا تركب الإنارة الكهربائية في الشوارع )1879( وأوّل مدينة 
في العالم تدشن سكّة قطار كهربائي دائمة في شوارعها (1885). 
وعلاوة على ذلك. فقد كانت جميع إنجازاتها نتاج رأس مال شمالي 
وزاسمالیین شمالین. وجاءت جميع الاستثمارات التي غذت تطوير 
بلاکبول تقرییّا من رجال الاعمال المحلیین» من المجلس البلدي 
أو من جماعات رجال الاعمال في هالیفاکس ومانشستر. ولم يكن 
للندن العاصمة مکانٌ هنا لا في الستينيات» عندما أصبحت معظم 
المجمّعات الترفيهية في المدينة تُدار من شرکتین هما ما تسمّی OW‏ 
ترست هاوس فورت (Trust House Forte)‏ (وهی تدير الأرصفة 
البحرية الثلاثة) و«إي أم آي» EMD‏ (وهي دير ار وحدائق 
الشتای والمسرح الكبير وجزء! من الميل الذهبي). لقد كانت 
بلاکبول من الأمثلة الساطعة على قوّة رأس المال الشمالي وحیویته؛ 
حيث قدّمت لعمّال الشمال الصناعي مکانا في طليعة التنمية البشرية 
في وقت فراغهم. ممائلا لذلك الذي شيّدته لهم إيديولوجية التقدّم 
في أماكن عملهم. وكان ما يفاخر به شاطئ المرح هو آنه ببساطة تاج 
التقدّم» فما أنجزه بالأمس KE‏ بقيّة بلاكبول في LES‏ تحقيقه إلى 
اليوم» وآن کل ذلك نتاج رأس المال المحلي أيضًا! 

ليس هنالك Gs‏ في أنَّ کل ذلك كان هو الهدف المعلّن لإدارة 
شاطی المرح. ويبدو آنها نظرت إلى الشاطی دائمًا بوصفه رأس الحربة 
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في بلاکبول OL,‏ له اهتماماته المتميّزة التي لا تتماشی بالضرورة مع 
اهتمامات البلدة US‏ واستطاعت شركة شاطی المرح في آیامها 
الأولى أن تحصل على امتيازاتٍ BB‏ من المجلس البلدي للمدینت 
فعلی سبیل المثال» عندما وافقت الشركة على تمدید الممشی إلى 
مسافة أبعد من مدخل الشاطوع الشمالىء EP‏ استطاعت أن تشترط 
علی المجلس البلدي all‏ على عدم السماح ببناء (Gh‏ مواقع للتسلية 
والترفیه خارج حدودها الجنوبية ilal‏ خمسة عشر le‏ ولکن إذا 
كان شاطی المرح یتنافس بدرجة ما مع بقيّة البلدة فائه قد تمايز عنها 
بمجرّد ادّعائه بائه بلاكبوليٌ إلى أقصى درجتة thy‏ بلاكبوليٌ أكثر 
من بلاكبول نفسها. فكما أن للمدينة برجهاء فلشاطئ المرح برجه 
الخاصٌ Lent‏ وهو ليس برجًا حدیديًا قديمًا صدنًا لا تصعده وتهبط 
منه إلا بمصعدٍ من طراز قديم» وتمشي على نحو دائري عندما تصل 
إلى corel‏ بل هو برج CAR‏ 1 ويستخدم أحدث التقنيات» وهو 
«ينفذ عنك الرؤية عبر التفافه حول عموده النحیل». والبرج الفضائي» 
في وضعه بشكلٍ استفزازي في الواجهة الأمامية لشاطئ المرح؛ 
یجعل برج لکول Lah pS aca als clase sd‏ التي عفا 
علیها الزمن. الانتقال من مركز المدينة إلى شاطیع المرح هو انتقال 
عبر الزمن» حيث تنتقل إلى نسخة محدثة ومبالغ فیها للمکان الذي 
بدأتَ منه رحلتك. فالمرکز الايديولوجي لبلاکبول لا یقع في وسط 
المدينة ولکن في الشاطی الجنوبي» في شاطی المرح حیث لا و جود 
لفضائح تحرج تطلعات المدينة إلى التقدّم والحدائة. وکما قال لي 


5 


مرّةَ أحد مدراء الشاطئ» «إن شاطی المرح هو بلاكبول». 
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محل المتّع 

وفقّا لليونارد طومسونء فان «شاطئ المرح يوفر م من 
الإئارات ومشاهد الفرجة وعددًا لا يحصى من الانشطت F ya‏ بحيث 
jad‏ تحقق تلك العملية المعروفة باسم فصل الجمهور عن نقوده بألطف 
ما یمکن). والشاطی ناجخ في هذا الصدد بشکل مذهل» فهو یجذب 
as)‏ ثمائية مایت ers‏ وظل مربحًا باستمرارٍ إلى درجة 
ol‏ الشركة الاصلية لا تزال في آيدي القطاع ols‏ حیت Sad‏ 
glans‏ عائلية پدیرها حفید آحد المؤسّسين. ونظرا إلى حجم شاطی 
المرح والتکالیف الرآسمالية الکبيرة التي تطلبها تطويره» بالاضافة 
إلى حقيقة أن الشركة تمتلك LAT‏ حديقة ملاه في بلدة مورکامب 
(Morecambe)‏ المجاورة Old‏ توفیر المتعة فى بلاکبول يبدو مجزيًا 
جدا ویدز ربکا وو فیتما لا تملك معظم Golam‏ الملاهی إلا 
واحدة أو اثنتين فقط من الأفعوانیات يتباهى شاطی المرح بامتلاکه 
أربعًا منها جنبًا إلى جنب» مع حوالی سبعین من الالعاب أو التسالي 
الکبيرة. وبالاضافة إلى ذلك فهنالك کثیژ من الأكشاك الجانبية 
المعتادة» وعدة رواقاتٍ كبيرةٍ للتسلیة و ل للترلج على الجليد 
ومجمّع ترفیه مسقوف ضخمٌ يضم حاناتٍ عديدةً ومطاعم ومسرحًا 
للعروض التي تقام کل ليلة. 

إلا أن أكثر ما يثير الإعجاب في شاطئ المرح هو التنوّع الهائل 
من الإثارة والطوفان ووسائل الترفيه التى يحتويها. ومن الناحية 
فان هذا مدل مشکله يفك GPUs,‏ وكون من نی 
بقليل من الخيال أن يجد المرء في الشاطئ تأكيدًا GY Chee‏ نظرية 
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للمتعة يود الاستناد لها. فهل كان ذلك المهرج الضاحك آبذا 
آمام بيت المرح شهادة على جیشان الحيز السيميائي (semiotic‏ 
chora)‏ الذي تکلمت ae‏ جولیا کریستیفا Kristeva)‏ وهل 
كانت قاعة ule‏ -أو wie‏ مشكلة ومشکلة» كما أطلق علیها في 
شاطئ المرح- تبرز بوقاحة إزعاجًا وتصديعًا مباشرًا للهويّة الذاتية: 
وهذا قد يغري اللاكاني (Lacanian)‏ الغافل بالوقوع في مطب 
التمادي في فائض من التنظير وليد اللحظة؟ وعلى الرغم من ذلك 
فقد كان شاطئ المرح في الغالب يخاطب الجسدء بل يعتدي عليه 
معلًّا القوانين الفيزيائية التى تقيّد > aS‏ فى العادة» ومخالفا القواعد 
الاجتماعية التي تنظم سلوكه» وعاكسًا العلاقات المعتادة بين الجسد 
والآلة بحيث يدرج بشکل éle‏ الجسد في علاقاتٍ مفايرة لتلك التي 
یدخل فيها Éole‏ في الحياة اليومية. وعلی الرغم من ذلك. ف oa‏ 
أيضًا أن نو کد بنية الإحالة الذاتية لشاطئ المرح» فهنالك حضورٌ oe‏ 
ل«التناص» الذي يسود بين مکونات الشاطئ من حيث إن كثيرًا من 
الألعاب المختلفة تُلمّح AU‏ المتاحة في الألعاب الأخری» سواءٌ 
كان ذلك عن طريق محاكاة عناصرها أم قلبها أم إعادة تركيبها. وهكذا 
یج بالباحث عن المرح وهو يتنقل بين لعبة وأخرى في شبكة من 
الإحالات إلى الألعاب الأخرى» تشير بمجموعها إلى شاطئ المرح 
بشكل ple‏ في نهاية المطاف. 

يمكن إلى Le‏ ما تقسيم الألعاب والفعاليّات الرئيسة في شاطئ 
المرح إلى خمس فئاتء على الرغم من أن ألعايًا معينة قد تتداخل 


(#) نسبة إلى dle‏ التحليل النفسي جاك لاكان. 
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في أكثر من فئة» فأكبر فتة تتکون من «آلعاب GLY‏ الکبيرة في 
الهواء الطلق: السکة الأفعوانية» والغراند ناشیونال» واللعبة apa‏ 
ومضمار سباق الحواجز وقناة المیاه «(Log Flumes)‏ وزحلوقة 
Sul‏ الاکبر Dipper)‏ ع81)... إلخ (انظر الشکل 3.9). ولا تمثل 
تلك الألعاب عوامل الجذب الرئيسة لشاطی المرح فحسب بل 
Ug‏ تعمل أيضًا بمثابة مركز لنظام متعته» وهي التي يتمّ التلمیح إليها 
باستمرار في كل الألعاب الأخرى» في الوقت الذي لا تشير هي في 
المقابل إلى GT‏ آلعاب غیرها؛ sally‏ التي توفرها الألعاب الكبيرة 
معقدةٌ ومتنوّعة» ففي بعض الحالات. یکون الدافع المهیمن تحریر 
الجسد من القیود العادية وتعریضه لأحاسيس غير قابلة للتحقیق 
بغير ذلك. فاللعبة الدوّارة» والمركبة الفضائية (وهي مثل الدولاب 
الدوار باستثناء أن الراکب یوضع داخل الدولاب ویسافر رأسًا على 
عقب). والدوامة (Astro Swirl)‏ (التي تستند في تصمیمها إلى 
معذات التدریب على الطرد المركزي التي یستخدمها رواد الفضاء 
الأميركيون)» كلها تتحدّى قوانین الجاذبية. وقد یکمن جزءٌ من جاذبية 
هذه الألعاب -في عَتقها الجسد من أجل المتعة بدلا من تسخیره 
للعمل- في کونها تعکس العلاقات الاعتيادية السائدة بين الناس 
والالات في السیاق الصناعي. وبشکل AT‏ عمومية» فان ألعاب 
التشويق توذي إلى الاثارة الممتعة من خلال لق Fgh‏ ین الخطورة 
والأمان واللعب على هذا التوبّر» تستمّر الطاقات القن في وضع 
الجسد في الخطر بشکل متعمّد -وتعویض ذلك Gj‏ عن طريق 
إجراءات السلامة (ويوضع الإيمان بالتكنولوجيا على المحك -Cla‏ 
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TELES wry 
a ae saat کے‎ a اھ ھا‎ Sak هذ كنا‎ a اع‎ a هن‎ 


a 


498 


قم يفرح اعنها e AN E‏ 
الألعاب يضيف إلى هذه المتعة من التوتر ثم تلاشيه. العتبات مهمة 
هناء فعندما تدفع ثمن تذكرة الدخول» تكون قد وضعت نفسك في 
التزام- ولا مجال للرجوع الا من خلال التهكم عليك بتشبيهك 
«بالدجاجة»"*. ولذلك. فان التشویق النفسي الناجم عن الخطر 
الجسدي یتکثف بمتع التباهي بالشجاعة» من خلال العرض العلني 
لمجابهة الخوف. 
إن المتع التي تتيحها آلعاب الاثارة تختلف تبعًا لما إذا كانت 
ity‏ إلى مجموعاتٍ صغيرة أم لتجمّعاتٍ كبيرة» فمعظم الألعاب 
هي للأزواج- كل اثنين في عربة» وتستهدف ألعابٌ أخرى مجموعاتٍ 
من أربعة أو خمسة آشخاص- مثل لعبة البكرة. إِنَّ لعبة مثل الأفعوانية 
هي للأزواج ضمن مجموعاتِ أكبر. وتتضمّن لعبتان pare‏ المنافسة: 
الغراند ناشيونال («لعبة الزحلوقة الوحيدة فى أوروبا ذات السكة 
Segall‏ انس een‏ يناف Se (eal‏ فى ات SA‏ 
ناشيونال» تتنافس المجموعات بعضها مع تعفن بعک الختا غات 
الفردية التى تتيحها أروقة الالعاب. إلا آنها تمائلها فى كونها ألعابًا 
تنافسيةٌ تساوي بين المتنافسين في مقابل DN‏ إن نتائج السباق هي 
عرضية تماما ولا یمکن أن SH‏ بالمشارکین» ولا تترتب علیها ق 
لا بشکل لحظي. وأخيرّاء هناك لعبة تایدل ویف- وهي أرجوحة 
کان کی anid‏ لعشرات الأشخاص في وقتٍ فاخا توف 
LS‏ غير متمايزة e JEES‏ مثلما يمكن OF‏ يقول الرومانسيون» على 


Ck)‏ وهي تعني نعت المتراجع بالجبن. 
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هيئة «جسد من الناس» یتأرجح في انسجام نام (swinging in‏ 
unison)‏ هذا الدافع لدی المجموعات سمة ijas‏ لشاطی المرح 
بالإجمال» وهي ما يميّزه آیضا عن الارصفة البحرية والمماشي فلا 
مکان فيه للمنفرد؛ وبالأخصٌ للمتسکم المتمهّل فالمتع هنا لا تکون 
متعًا إلا إذا تم الاشتراك فیها من مجموعة أو كحد آدنی من ثنائي» وهو 
ما ما يمثل الح الأدنى اه المتعة؛ ob‏ تذهب إلى هناك es‏ يعني 
ea als‏ مذ فى أروقة اللات إلا الهوثات Mes‏ 


Li‏ الألعاب المغلقة» فهي تور نوعين رئیسیین من المتعت 
فهنالك متع النظر التي یوفرها الانتقال المتخیّل إلى عوالم آخری: 
عوالم غرائبية» وبعيدة» ورائعة» وعجيبة» فألعاب منجم الذهب (The‏ 
«Goldmine)‏ وأليس في بلاد العجائب (على طريقة والت ديزني) 
وكهوف النهر (وهي رحلة بالقارب عبر المشاهد الغرائبية من كلّ 
ثقافات العالم) هي أوضح الأمثلة هناء وبخاصّة اللعبة الأخيرة» في 
ادّعاتها آنها تقدم للجمهور مناظر عامّة لم يكن SEI‏ لهم مشاهدتها 
أبدا. وتوّج جيفري طومسون. المدير الحالي لشاطئ المرح هذه 
الادّعاءات عندما قال لصحيفة محلية بعد الانتهاء من بناء نسخة طبق 
الاصل لمعابد آنکور وات (Angkor Wat)‏ في کمبودیا: OPD‏ المعابد 
لم تعد قابلة للزيارة والنظر إليها من الغربیین منذ أن سيطر الخمیر 
الحمر على كمبودياء لذلك يمكن أن نقول نا نقدم للناس فرصة 


(#) يستفيد المؤلف هنا من دلالات مفردة (Swinging)‏ التي توحي 
بالإضافة إلى التأرجح» بالحياة الطروبة أو العابثة. 
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فر 20 تمکنهم من الاطلاع (Blackpool Evening Gazette, gde‏ 
LS .21 March 1977)‏ تعمل بعض GLY‏ بوصفها سردیات 
مختصرة» تحاكي التوترات التي تنتجها الاعمال الادبية والفنية 
الرائجة. وقطار الأشباح أوضح مثالٍ هناء فهو رحلةٌ عبر عالم مغلق 
حيث تواجه اللاعب JS‏ الأهوال الوهمية التي يمكن أن يواجهها 
المرء في رواية قوطية أو في فيلم رعب قبل أن يصل ÉSE‏ إلى النور. 
وهنا LS- LAÍ‏ هو الحال مع ألعاب الاثارة- العتبات مهمّة فعندما 
تجتاز عتبة معينة ليس بإمكانك العودة إلى ما قبلهاء ولكن كما هو 
الحال في قاعة المراياء تكون النفس -ولیس الجسد- هي التي 
تستهدّف (ولو بشكل غزلي) بالموثرات الصادمة. 
ويستخدم Sue‏ من الفعاليات المسقوفة ذات المسارات» مثل 
سفينة نوح والفندق المسكون» اختراعاتٍ ميكانيكية لتعريض الجسد 
لأخطار غير متوقعة (الأرضيات المتحرّكة) وإهاناتِ طقوسية 
(هبوب رياح ترفع تنانير النساء). ویستحق بيت المرح أن يُذكر 
بشكل خاصٌ هناء BY‏ يقلب العلاقات المعتادة بين الجسد والآلات 
في شاطئ المرح» ففي معظم آلعاب الاثارق يتمّ تسليم الجسد إلى 
الالات التي تحرّره من المحدودية الاعتيادية. UT‏ في بيت المرح» فان 
الجسد يتنافس مع الآلات. ويحاول التغلب عليهاء ولكنه يصطدم 
قسرًا بمحدوديته. ويتضمّن معظم أنشطتها محاولة التغلب على 
الأجهزة الميكانيكية المختلفة: المشى من خلال آسطوانة تدور أو 
E‏ و Mee Sigler‏ و وا ل 
المرکزي آو GLI‏ المستحیل لمنحدراتِ زلقة... Of‏ حش عبور 
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تلك العتبة في بيت المرح قوي جدّاء فقبل وصولك منطقة الترفیه 
الرئیسة» يتم تعريض جسدك إلى عددٍ من الهجومات الطقوسيةء 
فتتلقی وابلا من قناني البولنج» وتتحرك الأرض تحت قدميك 
ويجب عليك عبور سلسلة من الأقراص الدوارة. وهذه lass!‏ 
هي أيضًا علامةٌ تفصل بين بيت المرح وبقية شاطی المرح - علامةٌ 
لعکس العلاقة بين الجسد والآلةء وتنبية إلى أن الآلة تعارض الجسد 
في بيت المرح بدل أن تساعده أو تنقله» oby‏ الجسد يجب أن يقاوم 
الآلة ويصارع ضذها بدلا من تسليم نفسه إليها. 

وتوجد هنالك ذرجة من التناض الذي يمير أيضا العروض 
السينمائية الجديدة التي تعرض على شاشاتٍ جديدة نصف دائرية 
بعرض 180 درجتة مثل رحلة إلى الفضاء وسینما یو. إس. آي. 
(Cinema USA)‏ وتذکر هذه العروض CSL‏ التشویق بطریقتین 
متناقضتین إلى حد ماء ففي حين oF‏ آلعاب التشویق تأخذ الجسد 
الثابت dole‏ وترمي به في الفضاء Ob‏ هذه العروض ترمي بالرژية 
عبر الفضاء في ge‏ یظل الجسد ley EAU‏ الرغم من ذلك 
فان العروض السينمائية تتنافس LAI‏ مع آلعاب التشویق بادّعاء 
آنها تتفوق على تلك الالعاب في الحداثةء وذلك باعادة إنتاج كل 
الإثارة والحماسة المتحصّلین من ركوب الالعاب الکبيرة عن طریق 
تکنولوجیا آکثر تقدّمّاء وأكثر بساطة وأمانًا. آما سینما یو. إس. آي. 
المندسّة تحت لعبة الأفعوانية الدوارة والتي تعرض فيلمًا عن آکبر 
لعبة أفعوانية فى آمیرکا؛ فتبدو كأتها تعلن عن آَنْ اللعبة الأفعوانية 
صارت قديمة فلم تعد إلا كتلةً من الالات غير الضرورية. كما أنَّ 


502 


کسر القواعد واضخ أيضًا في وضع الانشطة المألوفة في le‏ 
جديدة. وینطبق هذا بشکل Gols‏ على مختلف آلعاب التحكم 
الذاتي _ سیارات الارتطام الکهر ASL‏ وسیارات السباق» وعربات 
المستنقعات» والزوارق السريعة. ومن الواضح أن سیارات الارتطام 
الکهربائية في هدفها لضرب السیارات الأخرى بدلا من Pace‏ 
تعکس القواعد المعتادة في القيادة. وبشکل آکثر TENE.‏ فإنّه تم 
هنا تعلیق gf‏ قعاتنا العادية لعملية النقل» حیث یم الانتقال باعتباره 
متعة مكتفية GIS‏ ومفرغة وظیفیّاه بدل أن يكون وسيلة للوصول إلى 
النقطة ب بالانطلاق من النقطة أ. كما يمكنك التنقل بوسائل النقل 
الممكنة كافة: «يمكنك السفر برا أو بحرًا أو جوا عندما تأتى إلى 
شاطی المرح فيبلابول: با علیمتن قطار شاطی المرح؛ وبحر 
rer‏ أو بالعربة السلكة .«(Cableway)‏ ولكنّ هذا ینطبق cat‏ 
على مختلف شبکات النقل داخل الموقع - وهي سمةٌ مميّزةٌ بشکل 
ملحوظٍ لشاطی المرح. فيمكنك التنقل عبر شاطی المرح وحوله 
على خط سكة حدید ضيّقة» أو عبره وفوقه عن طریق السكة الواحدة 
وفوقه بالعربة ASLI‏ ويمكنك عمل مسح جوي على الموقع 
بأكمله من على قمّة البرج الفضائي. وبهذه الطرق» OP‏ شاطئ المرح 
يقدّم نفسه إلى أنظار المتفرّج العابر بصفته موقعًا للمتع. 

وأخيراء i a‏ ا الذاتية الفاعل في an‏ 
فلعبة الفأر “sil‏ هي مصغر Jea PRE‏ القطار الأفعواني: 
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وبشکل cel‏ فهنالك مصغراتٌ لسيارات ا ASL S|‏ 

را ا السباق» والزوارق السريعة» وهي مركباتٌ صغيرةٌ يتم 

التحكّم بها إلكترونيّاء بحيث يعطي المستخدم سيطرةً WS‏ على 

الآلة بشکل يتمايز عن تسليم جسده إليها كما في ألعاب التشویق» أو 
عن الصراع معها كما في بيت المرح. 


alle‏ مقلوبٌ رأسًا على عقب؟ 

بالنظر إلى البو التي تعلق بها في شاطئ المرح أو تقلب 
القواعد والقيود التى تحدق Bale‏ بالجسد aid‏ قد يكون من المغري 
مقارنة أوجه التشابه بين شاطئ المرح وعالم الكرنفال» والنظر إليه 
بصفته led‏ مقلوبًا UL,‏ على عقب». وقد علق توم هاريسون على 
الارتباك العام والمتفشي في التصنيفات في بلاكبول» والتي PE‏ 
مباشرة بعالم الکرنفال: 

تا أن بوطرعات الب والبحرء والشرق والفرب > ee‏ 

gs‏ مرت با Y‏ يشير اسم اشا رز( 

ا يشير إلى مهرجان its‏ الذي Get‏ دوف pT.‏ 

وأشار إليه إمبرتون... فسيارات الاقتحام هي سفن Ay‏ وفوق 

منطقة المرح على أبراج أولمبيا منارةٌ مزيّفة. 

(Harrison, 1938: 393) 

ولیس من الصعب العثور في شاطی المرح على تلميحاتٍ 

مباشرة لعالم الکرنفال. فتعطي التمائیل الدوّارة الواقعة آمام بيت 
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المرح» وهي تماثيل نصفيةٌ تدور بحیث یظهر dey‏ مختلف اعتمادًا 
على کونها في الاتجاه الطبيعي أو مقلوبة رسا على عقب -علی 
رغم آنه من المستحيل تحديد أيّها هو المقلوب- إشارة واضحة 
إلى جانب من جوانب الكرنفال بوصفه «عالمًا مقلوبًا LN)‏ على 
عقب» وال فان الخلط المتكرّر والمربك للتصنيفات يؤدّي إلى 
تذویب للمتضادات بشکل يشبه ما يحدث في المهرجان والتجاور 
sl‏ وضوحًا هنا هو بين المهرّج الضاحك آمام بيت المرح وهو 
سيل المرح» ونين الرامن الضاحك للموت الذي یتصدر مقدمة 
قطار الأشباح في وسط الحديقة تقريبًا (وهو يحوي بح ذاته دمجًا 
بين المتعارضات وتذويبًا لها: الحياة تضحك من الموت والموت 
يسخر من الحياة). وهنالك كثيرٌ من التلميحات لعالم العجائب (لعبة 
أليس» وشخصية غوليفر* العملاقة التي تدعم السكة الأحادية) 
التي تنتمي إلى التقليد الذي claw‏ الناقد الأدبي السوفياتي ميخائيل 
باختين (Mikhail Bakhtin)‏ «الأدب الکرنفالی» وبالتالي» فهي 
تشک تضميئًا لتجاوزات الکرنفال في سياق oe‏ الأدب الهدّام 
(Bakhtin, 1973) (subversive literary tradition)‏ 


ولکن على رغم أن مثل هذه الصلات لا یمکن إنكارهاء الا أن 


ربطها بشکل زائدٍ عن اللزوم أو الاقتصار على رژية ظاهرها في تأویل 
شاطئ المرح باعتباره استباقا لمدينة المتعة الشعبية الفاضلة» كما 


تصور باختین SLE SU‏ سیکون Gal‏ مضللا. وفي الواقع» فكما آشار 


)3#( إشارة لشخصية غولیفر في رواية جونائان سویقت رحلات غولیفر 
ويظهر فيها غولیفر عملاقًا وسط cpl PI‏ ثم قزمّا وسط العمالقة. 
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تيري إيغلتون» كانت لطوباوية باختین الشعبوية محدودیتها حتى فیما 
يتعلّق JW SL‏ 

فالکرنفال على الرغم من کل شيء هو أمرٌ مرخصٌ بكل معنی 

الكلمة» سمح له ob‏ یکون مسرخا لتمزیق الهیمنق وتنفيسًا 

شعبيًا قابلًا للاحتواء» فهو مزعجٌ ولکن غير És JUS‏ مثل عمل 

فني وري... فالقهة كفي المهرجات هي امز جاع بقار ناهر 

تحريري» رفع للمحظورات التي تثير الانزعاج سياسيًا بقدر 

ما هو تمزيقي. وفي الواقع» فمن وجهة نظر Aine‏ يمكن أن 

يبدو المهرجان کمثال ساطع على التواطؤ المتبادل بين القانون 

والتحرّرء وبين السلطة والرغبة» وهو موضوعٌ راا 

في التشاؤمية ما بعد الماركسية المعاصرة. 

(Eagleton, 1981: 148) 

وحتی بقبول هذه المحدوديق OP‏ الاشادة الشعبوية بشاطیم 
ee Oe‏ ی ee‏ باختين» فبالنسبة إلى باختین» 
لم يكن کرنفال الفترة المتأخرة من العصور الوسطی مجرّد مهرجان 
للتجاوزات. بل كان يتميّز بأنّه لم يكن OS‏ للقواعد اليومية والسلوك 
فحسب. ولكن للنظام الرمزي المهيمن أيضًا. وكما بيّنت دراسته 
لرابليه (Rabelais)‏ فقد كان الكرنفال مهرجانًا لالغاء التتويج 
حط فيه من قدر الدوال المحورية للفکر القروسطي JX‏ فاضح 
وقذر غالبّاء ويهوى به من السماء إلى الأرض» ويداس عليه ويلطخ 
تحت أقدام الممارسات الشعبية - فضلا عن معارضتها والتمرّد 
عليها من قبل «البطن الشعبية» للكرنفال في احتفالها الاستباقي 
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بعالم من الملذّات المادّية (انظر: 1968 Bakhtin,‏ وشاطی المرح 
لا ابا اك ع ول عن د سيف لته قد ی 
LAL,‏ على عقب. وقد يلقى به إلى هذا الجانب أو ذاك ولكنٌ النظام 
الرمزي المهيمن في شاطئ المرح لا يزال على حاله من القوة 
والوضع «الصحیح» في ترميزه لهذه المتع من أجل الاستهلاك. ولم 
يكن الأمر كذلك داتمّاء إذ يتذكر توم هاريسون آنه كان هنالك أفرادٌ 
يمثلون دور المدراء يتواجدون بشكل دائم على الأرض في شاطئ 


% 


المرح؛ كما كان هنالك شرطي و همي داخل سیَارةٍ متوقفة على لعبة 
سیارات الاصطدام الكهربائية» ولکن 5 التخلي عنها BY‏ سرعان ما 
تمّ تحطیم التمثال» مِمّا قد يشير إلى كثير من الاحتمالات لما یمکن 
أن يبدو عليه «مهرجان الشعب»! GÍ‏ خارج شاطی المرح فإِنّه يمكن 
هرا شي زرا ها خط بل لظام رر میتفر الجام 
1 كان باعة الشوارع يعرضون ألواح تسديد السهام التي طبعت 
عليها صورة الوجه الكامل لمارغريت تاتشر"*. 

إلا أن الأمر المهيمن داخل شاطئ المرح هو الثيمات الصارخة 
للحداثة والتقدم. By‏ هذا لا يعني آنها كانت هي الثيمات الوحيدة 
الفاعلة هناك فقد ظهرت SLE‏ فرعيةٌ في بعض الألعاب والفعاليات 
الفردية- لا سيّما الاشارة إلى أكوانٍ آخری أو مواض وهمية (حانة 
غازلايت Gaslight Bar‏ المصمّمة بالديكور الإدواردي)» أو إلى 
عوالم السردیات الشعبية «مثل منجم الذهب. وصالون دايموند ليل» 
والمركبة الفضائية) أو إلى ما هو غرائبي (كهوف النهر). وعلی الرغم 


(*) رتيسة وزراء بریطانیا للفترة بين العامین 1979 و1990. 
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من ذلك» وفي جمیع تلك الحالات. OB‏ ما pl‏ هو آخرية مُستوعبة 
على شکل آسطورة مُستعادةٍ ومُروّضة» آلیس المنتجة من JE‏ والت 
ديزني» وغولیفر الوظيفي... وهلمٌ جرا (من المؤكد أن آدورنو كان 
سیکون رفيقا مفيدًا في شاطی المرح» على الرغم من أنه قد لا یکون 
مرخا بما فيه الکفایة!). وما يجب التشدید عليه هنا هو التبعية المطلقة 
لمثل هذه الثیمات المتفرعة لثيمة الحدائة المعبّر عنها على مستوی 
الترحیب الجمعي الذي یطلقه شاطی المرح لزوّاره. 

ولا يرجع ذلك فحسب إلى التفوق الكمّي لهذه الثيمة على 
الثیمات الاخری. ولکنه یرجم Lal‏ لبنية «صیاح الباعة» العاملة في 
الموقع. لشاطی المرح مستویان في علاقاته الاقتصادية» فملكية کامل 
الموقع تعود إلى شركة شاطی المرح المحدودة في بلاكبول» والتي 
تدير أيضًا کل آلعابه وفعالیاته الرئيسة» وكذلك المجمّعات الترفيهية 
المسقوفة فیه. وفي المقابل فإن معظم الألعاب الأصغر والعروض 
الجانبية والاکشاك الصغيرة تّدار من قبل مشغْلین مستقلین» أو 
«أصحاب امتيازاتِ» یدفعون جزءًا من مدخولهم إلى الشركة في 
مقابل الحصول على الحق في التشغيل. ولهذا الاقتصاد المزدوج 
عواقب واضحةٌ على بنية «صیاح الباعة»» فالأشكال التقليدية للبيع 
الهجومي بقيت فحسب في العروض الجانبية والأكشاك المشغلة 
بشکل مستقل حيث تستمرٌ علاقات التنافس. أمّا الألعاب والفعاليات 
الك فیتم تشغيلها بشکل متكاملٍ مع الألعاب الأخرى بدلا 
من اعتبارها آعمالا منفصلة. و من قبل موظفین يرتدون 5 
dey Cau‏ مثال الطريقة المتبعة في ديزني WY‏ يتمّ تشجيع الزائر 
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على شراء دفاتر تذاكر تتیح له الوصول إلى جمیع الألعاب بدلا من 
الدفع Ed JS‏ على حدة. وبالنظر إلى هذه العلاقات الاقتصادية» 
فان «الترحيب» الجمعي؛ جلب الناس إلى شاطی المرح» هو الأمر 
المهمّ. وعندما یصلون هناك فليس Lege‏ كيف ینفقون آموالهم ما 
داموا ینفقونها. ونتيجة لذلك. فان عددًا قلیلا من الألعاب الفردية 
تحاول جذب الزباتن بقوة» فلا یوجد SES‏ الجمهور في كل 
لعبة» بل يُكتب فحسب آمامها اسمها؛ وسعرهاء وملاحظةٌ عن فئة 
التذاكر التي تنطبق علیها. ولهذاء فعبر «الترحیب» الجمعي pels)‏ 
المرح ald‏ -عبر معماره وأنظمة مخاطبته الجمهور وتباهيه بكونه 
الأكبر والأفضل والأجد- يتمّ وضع الفرد بصفته باحثا عن المتعة 
تک شهان ال اند 

إلا OF‏ مثل هذه الاستدعاءات یمکن أن تُرفض أو تفاوض على 
الأقل. فمن السهل الحصول على انطباع من جانب واحدٍ عن شاطئ 
المرح من خلال التركيز فحسب على نظام المرح الذي تشكله 
طبيعة ألعابه» وتموضع بعضها بالنسبة إلى بعض» والعلامات التي 
بموجبها يتم ترميزها للاستهلاك. By‏ شاطی المرح ليس مجزد 
موقع للمرح ولا مجرد مجموعةٍ من المباني والألعاب المصمّمة 
بصفتها هياكل غير مأهولة» فيوجد في العادة Zl‏ هناك Lt‏ 
وغالبًا في. مجموعاتٍ من مختلف الأحجام والأشكال والطبائع» 
لها wis‏ وتقاليد وأغراض متباينة» فالذهاب إلى شاطئ المرح هو 
Sale‏ حدثُ ثقافي ولحظة مميزةٌ في تاريخ المجموعة» سواءٌ كانت 
المجموعة UIS‏ من زوجین أو عائلةء أو ناديا شبابيًا أو نزهة حي 


509 


أو رحلة عمل. وبعيدًا عن فرض «نظام المرح» على سلسلة من آفراد 
يفشّرون على آنهم دمّی لتنظیم المجموعة فإن مختلف المجموعات 
تستخدم شاطی المرح وتتداوله بطرق متباينة Uy‏ للعلاقات الثقافية 
والعملیات التی تميّر کل مجموعة. إن سياق المجموعة التی تذهب 
إلى شاطئ المرح» فضلا عن توقيت الزيارة» يحدّد فارقّا في الطريقة 
التي يتم بها اختبار تلك الزيارة. ob‏ تذهب في النهار بصفتك 
أحد الوالدين» يعني آنك تصبح Loy‏ على ابنك ذي الستة أعوام 
المتخوّف من ركوب لعبة الأفعوانية الدوّارة لتعليمه أن الرعب 
سرعان ما سيتلاشى من قلبه لتحل محله رباطة الجأش. أمّا أن تذهب 
إلى هناك ليلا مع مجموعة من الأصدقاء فهو Fal‏ مختلف تمامًا. إذ 
تكون المتع عندها أقل خلسة ممّا كانت عليه في وضح النهار. ويتمّ 
ضغط الفضاء -من قبل الأشخاص الآخرين والظلام السائد- فتصبح 
للمتعة التأكيدية BE‏ مضافةٌ ترفض الظلام النافي للحياة وتستولي 
علیه وهناك أصدقاء لتشجّعهم أو ليشجّعوك, لتتحدّاهم ويتحدّوك 
بدورهم. ويختلف الأمر لو ذهبت في «أسبوع غلاسكو» -وهو ليس 
بتفضيلى الشخصی - باعتبارك EL!‏ اختلافا Ge GE‏ لو 
ذهبت في «أسبوع أولدهام». 

بالنسبة إلى باختین» OB‏ الكرنفال كان قبل كل شيء ممارسة 
للشعب. وهي ممارسةٌ لم يكن لها JSS‏ مترسّب في البنى الثابتة 
والدائمة» بل شکلْ نابض ومتغيّر بالحياة» يعيش فحسب في مسرح 
الشارع العائد للشعب. فلو دخلت روح الكرنفال إلى شاطئ المرح 


(#) نسبة إلى بلدة آولدهام (Oldham)‏ الواقعة في شمال إنكلترا. 
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-وهي تفعل أحيانًا-» فهي تدخله من خلال الناس الذین کانوا ريّما 
یتنزهون على الممشی بقبّعاتهم الضخمة. فیقررون اقتحام الشاطی؛ 
فیدخلون بروح المجموعة. متبجحین ومختالین؛ یستخدمون شاطی 
المرح لممارساتٍ مختلفة فیها كسرٌ لقواعد مرحه القائمة والمتاحة 
-بمسيرهم ذراعا بذراع في الممزات» ودفع بعضهم بعضًا في برك 
كهوف النهر ورش المارّة بالمیاه. وتصارخهم في قطار الأشباح» 
ومحاولتهم إغراق الأخشاب في لعبة قناة المياه الخشبية» وسخريتهم 
من المهرّج الضاحك. وهزهم اللعبة الأفعوانية. إن شاطئ المرح 
ليس موقعًا للتجاوزات. ولكنه في المقابل موقعٌ يدعو إلى تلك 
التجاوزات» أو حتى يحرّض عليها بدرجة ما. فشاطئ المرح يولد 
-وقد SE‏ منفصلا عن العالم الخارجي» مغلًَا بسوره- توقعاتٍ لمُتع 
غير محدودة» لا يستطيع الترميز الايديولوجي العامل داخله احتواءها 
إلا جزئيًا فحسب. 


t.me/soramnqraa 
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عربي - إنكليزي 
ابستیموفیلیا (عشق مرضي للمعرفة) Epistemophelia‏ 
إيستيمية Episteme‏ 
آثار العظاء Osteological‏ 
إحدائيات خطابية Discursive coordinates‏ 
أخلاقيات Ethos‏ 
أداة/ مادة مصنوعة Artefact‏ 
أداتيًا Instrumentally‏ 
أداتية Artefactual‏ 
ارتداد (عَوْدَةٌ إلى صفات Atavism (SLY‏ 
أر خبیل الاعتقال Carceral archipelago‏ 
أروقة الأخلاق المعمَدة Collonades of morality‏ 
استبطان Interiorisation‏ 


Rhetorical strategies of power الاستراتیجیات الخطابية للسلطة‎ 


2 
Fantastic آشطوري‎ 
Forms of power آشکال السلطة‎ 
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اصلاحية 
إضفاء الطابع الحكومي 


اقتصاد الحجم 


الألعاب الأفعوانية 

asi 

آماکن متغايرة 

إمبريالية 

الامتثال الخاضع للإشراف 
أنثروبولوجيا 

انضباط 


Penitentiary 
Governmentalization 
Vantage point 
Reconception 
Peopling the past 
Congnitive horizon 
Mapping 

Economy of scale 
White knuckle rides 
Mechanism 
Hétérotopies 
Imperialism 
Supervised conformity 
Anthropology 
Discipline 

Regimes of curiosity 
Regimes of pleasure 
Femininity 

Baroque 
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Panoptic 


بانوبتية (المُشتملية: المراقبة عبر Glee clad‏ ومقطوع ومراقب من 


کل جوانبه) 


Panopticism 


بانوبتیکون «مُشتَمّل: بناءٌ للمراقبة الجماعية یمکن اشتمال داخله 


بنظرة واحدة) 

بدائل اجتماعیه 

برجرة 

برجوازية عليا 

بيداغوجيا 

تأربخ ويغي 

roe ee 

تأريخي 

تأنيث 

تتال/ استمرارية/ اتصال 


Yaad جح‎ 


تحيز جندري 
تدريبات ارتقائية 
تراکم تتضيدي 
تربوي/ بيداغوجي 
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Panopticon 

Social alternatives 
Bourgeoisification 
Haute-bourgeoisie 
Pedagogy 

Whiggish historiography 
Historicity 
Historiographic 
Fiminisation 
Continuity 
Sign-ensemble 
Transformism 
Gender-bias 
Evolutionary exercises 
Superimposition 


Pedagogical 


ترفیه رشید 


(Sle) ترنسندنتالي‎ 


wy 


تصوارت للزمن 


Rational recreations 
Transcendental 
Synchronic 
Temporalizing 
Inscription 
Commodification 
Politicization 
Conception 
Conceptions of time 


Cultural habitus 


تطبع» هاپیتوس (بنى ذاتية من الاستعدادات والتصورات) Habitus‏ 


تطبیع 
تطویر الذات 
تعاقبي 

تعدد النشوء 

تفرد/ نقطة مفردة 
تفرید 

تکنولوجیات التقدم 


Naturalisation 
Self-development 
Diachronic 

Polygenesis 

Singularity 

Individuation 
Technologies of progress 


Civic callisthenics 
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توقعات ذات طبيعة جدلية 

ols‏ الانواع 

ثقافة السکان الأصلیین 

ثقافة عالية (مقابل الثقافة الشعبیة) 
جدارة بالاحترام 

جماعات متخيلة 
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Intertextual 

Mediate 

Dialectical expectations 
Fixity of species 
Aboriginal culture 
High culture 
Respectability 
Imagined communities 
Scientific societies 
Ethnological society 
Anthropological society 
Midway 

Garden of eden 

Digger 

Apparatus 

Intrinsic 
Governmentality 
Kunstkammerm 


Modernity 


alae 


Modernism 
Amusement park 
Co-presence 
Preservation 

Field of associations 
Conservation 


Preservationist 


حوامل الدلالة (أشياء تحولت من سياق استعمالها الأصلي إلى 


سياق رمزي) 

حیازات / مجموعات 
خزائن العجائب 

خط السیر 

خطاب إرضائي 
خطاب انحلالي 
جات ری تلم 
خلاب 

داروينية 


دال 


Semiophores 
Collections 


Semiotic chora 


Cabinets of curiosities 


Itinerary 


Consensualist rhetoric 
Degenerationist discourse 


Exhibitionary rhetoric of progress 


Picturesque 
Darwinism 


Signifier 


دخول ملكي 


دراسات زوّار المتاحف 


دلالة 

دولاب كبير 

دون كيخوته 
ديالكتيك/ جدل 
دیمو طيقي (شعبي) 
دینامیات 

دینامیات داخلية 
ذکری مئوية ثانية 
رواق 


رواق/ صالة لعرض الفنون 
رژية مضاعفة مزدوجة المستوی 
رؤية» منظور 

زمن ارتقائي 

زمن نشوئي 

سردنة 

سکان أستراليا الأصلیّون 

سكة آفعوانية 
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Royal entry 

Museum visitor studies 
Signification 

Ferris wheel 

Don quixote 

Dialectic 

Demotic 

Dynamics 

Internal dynamics 
Bicentennial 

Arcade 

Art gallery 
Double-levelled vision 
Perspective 
Evolutionary time 
Evolutive time 
Narrativisation 
Aboriginal 


Roller coaster 


Disciplinary power سلطة انضباطية‎ 


سلطة ومعرفة Power and knowledge‏ 
سيارة الا صطدام الکهربائية Dodgems‏ 
سیاسات الحقيقة Politics of truth‏ 


Museum policies and politics السياسة والتوجهات السياسية للمتحف‎ 


سياسي بدئي Proto-political‏ 
سيرورة Process‏ 
سيميائي Semiotic‏ 
شاطوم المر € Pleasure beach‏ 
LA‏ الحقيقة (محاكاة الحقیقة) Verisimilitude‏ 
شكل أر شفي Archieved form‏ 
الشيء في ذاته Ding an sich‏ 
صندوق الممتلکات الوطنية National Estate‏ 
ضریح تذكاري Cenotaph‏ 
طابع تمثيلي Representativeness‏ 
طقوسية Cultic‏ 
طوبوغرافیا Topography‏ 
ظاهر وباطن Recto and verso‏ 
عاموية تمثيلية Representative publicness‏ 
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عاهل 
عرّاف الماضي 

عصر الأنوار/ التنوير 
العصر البرونزي 
العصر الحجري 
العصر الحجري القدیم 
العصر الحديدي 

عصر النهضة 


علم المسوخ والتشوهات 

عملية تطورية 

عملية جزائية 

عهد نفي المدانين (إلى أستراليا) 
عهد نقل المدانين (إلى أستراليا) 


عوالم صغرى 
غرفة الدرس 


JÍ فاعل‎ 
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Sovereign 
Backteller 
Enlightenment 
Bronze age 
Neolithic age 
Paleolithic period 
Iron age 
Renaissance 
Rationalism 
Craniology 
Teratology 


Developmental process 


Penal process 


Convict period (Australia) 


Period of transportation 


(Australia) 
Micro-worlds 
Studiolo 


Archactor 


فالانستيري (إحدى المستوطنات التى دعا Phalanstery‏ 
الفيلسوف الاشتراكي شارل فورییه إلى إقامتها) 


فردانیات Individualities‏ 
فردنه Individualisation‏ 
فضاء مجندر Gendered space‏ 
فيتيشية Fetishism‏ 
فينومينولوجي/ ظاهراتي Phenomenological‏ 
قاعة مستديرة Rotunda‏ 
قاعة مستديرة أنثروبولوجية Anthropological rotunda‏ 
قسري/ قهري Coercive‏ 
قضائي - خطابي Juridico-discursive‏ 


AIF (Australian Imperial Forces) القوات الإمبراطورية الاسترالية‎ 


قوامة (على متحف أو مكتبة) Curatorship‏ 
قوامة متحفية Curatorial‏ 
قياس الجاذبية Gravimetric‏ 
قيم المتحف Curator‏ 
كفافي (مکتفی بذاته) Self-subsistent‏ 
کوزموبو ليتاني Cosmopolitan‏ 
كولونيالية» استعمار Colonialism‏ 
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کونسر فاتوار Conservatoire‏ 


لاشفافية Opacity‏ 
ماهوي Essentialist‏ 
متجر بون مارشیه Bon marché‏ 
متحرر من الجسد Disembodied‏ 
متحف الاستکشاف الشامل Universal survey museum‏ 


متحف الحرب التذكاري الأستر الى Australian War Memorial‏ 


Musée des monuments français متحف المعالم الأثرية الفرنسية‎ 


متحفة Museuming‏ 
متذوق الفن Asthete‏ 
متعلّق بالصور/ أيقو نوغرافي Iconographic‏ 
مجال بورجوازي عام Bourgeois public sphere‏ 
مجال تاريخي عام Historical public sphere‏ 
مجندر Gendered‏ 
محاكك Emulative‏ 
مدارس اشرافیه Monitorial schools‏ 
مدرسة فرانکقورت Frankfurt School‏ 
مذهب الكونية Universalism‏ 
Cale‏ تاريخي Historicism‏ 
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مركب العرض 


مسارح الدیوراما والبانوراما 


Exhibitionary complex 


Diorama and panorama 


مسرحة السلطة Dramaturgies of power‏ 
مصححة عقلیة/ مستشفی الأمراض العقلية Asylum‏ 
مضمار سباق الحواجز Steeplechase‏ 
معرضص Exhibition‏ 
المعرض الو طني National Gallery‏ 
معرفي Epistemic‏ 
معهد الميکانيك Mechanics’ Institute‏ 
[iai‏ تمفصل Articulation‏ 
مفهوم. فكرة Notion‏ 
مقولة/ صنف/ فئة Category‏ 
مکائن التقدم Machines of progress‏ 
ملازمات خطابية Discursive accompaniments‏ 
ممارسات العرض Expositionary practices‏ 
ممشی Promenade‏ 
ممفصل Articulated‏ 
منصّة الإعدام Scaffold‏ 


منطق الحكم 


Governmental logic 
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منهج نموذجي 
مهرجان» معرض 

Ll مهر‎ 

مواطنة 

مواقف قولية 

مؤرخن 

مؤسّسات العرض 
موسوعیون 

موقفيون 

ميتاسارد 

ميثاقيون (في بريطانيا) 
pos‏ 

نظام أدائي أو إنجازي 
نظام جزائي 
era‏ 

نظرة/ تحدیق 

نظرية الموقف/ الوضع 
نفس 
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Typological method 
Fair 

Festivals 

Citizenship 

Speech situations 
Historicized 
Exhibitionary institutions 
Encyclopedists 
Situationists 
Metanarrator 
Chartists 
Deployment 
Performative regimes 
Penal code 

Order 

Gaze 

Situationist theory 
Soul 


Conjectural paradigm 


Typological نموذجی‎ 


هوس نصب التمائیل Statuomania‏ 
هیجیا (إلهة الصحة عند الاغریق) Hygeia‏ 
الهيئة الاسترالية للمئوية الثانية Australian Bicentennial‏ 
Authority‏ 
وسيط Mediator‏ 
وطننة Nationing‏ 
وطني بدئي Proto-nationalist‏ 
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ثبت المصطلحات 
إنكليزي - عربي 


سكّان آسترالیا الأصليّون Aboriginal‏ 
ثقافة السكان الأصليين Aboriginal culture‏ 
القوات الا مبراطورية الاستر AIF (Australian Imperial Forces) ıl‏ 
حديقة الملاهي Amusement park‏ 
قاعة مستديرة أنثروبولوجية Anthropological rotunda‏ 
جمعية أنثر وبولوجية Anthropological society‏ 
أنثروبولوجيا Anthropology‏ 
جهاز Apparatus‏ 
رواق Arcade‏ 
فاعل آو لي Archactor‏ 
شکل مورشف Archieved form‏ 
رواق/ صالة لعرض الفنون Art gallery‏ 
آداة/ مادة مصنوعة Artefact‏ 
أداتية Artefactual‏ 
ممفصل Articulated‏ 
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Articulation aes Jä 93 


متذوق الفن Asthete‏ 
مصحة عقلیة/ مستشفی الأمراض العقلية Asylum‏ 
ارتداد (عَوْدَةٌ إلى صفات Atavism (GEV‏ 
الهيئة الاسترالية للمتوية الثانية Australian Bicentennial‏ 
Authority‏ 


متحف الحرب التذكاري الاأسترالی Australian War Memorial‏ 


عراف الماضي Backteller‏ 
باروك Baroque‏ 
ذكرى مئوية ثانية Bicentennial‏ 
متجر بون مارشیه Bon marché‏ 
مجال عمومي بورجوازي Bourgeois public sphere‏ 
برجزة Bourgeoisification‏ 
العصر البرونزي Bronze age‏ 
خزائن العجائب Cabinets of curiosities‏ 
أر خبیل الاعتقال Carceral archipelago‏ 
مقولة/ صنف/ فئة Category‏ 
ضریح تذكاري Cenotaph‏ 
میثاقیون (في بریطانیا) Chartists‏ 
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مواطنة 

تمارین مدينية 

قسري/ قهري 
حيازات/ مجموعات 
أروقة الأخلاق المعمّدة 
كولونيالية» استعمار 


تصوارت الزمان 

أفق إدراكي 

نموذج معياري تخميني 
خطاب إرضائي 

عمال 

کونسرفاتوار 


تتال/ استمراریة/ اتصال 


عهد نفي المدانین (إلى آسترالیا) 


حضور مشترك 
كوزموبوليتاني 
علم الجماجم 


Citizenship 

Civic callisthenics 
Coercive 

Collections 
Collonades of morality 
Colonialism 
Commodification 
Conception 
Conceptions of time 
Congnitive horizon 
Conjectural paradigm 
Consensualist rhetoric 
Conservation 
Conservatoire 


Continuity 


Convict period (Australia) 


Co-presence 
Cosmopolitan 


Craniology 


طقوسية 
تطبع/ هابیتوس ثقافي 

قوامة متحفية 

قوامة (علی متحف أو مکتبة) 
داروينية 

خطاب انحطاطي 

ديموطيقي (شعبي) 

نشر/ تدشين 

عملية تطورية 

تعاقبي 

ديالكتيك/ جدل 

توقعات ذات طبيعة جدلية 
جندي أسترالي 

الشيء في ذاته 

مسارح الدیوراما والبانوراما 
dbl.‏ انضباطية 

الضناظ 

ملازمات خطابية 


Cultic 

Cultural habitus 
Curator 

Curatorial 

Curatorship 

Darwinism 
Degenerationist discourse 
Demotic 

Deployment 
Developmental process 
Diachronic 

Dialectic 

Dialectical expectations 
Digger 

Ding an sich 

Diorama and panorama 
Disciplinary power 


Discipline 


Discursive accompaniments 


|حدائیات خطابية 

متحرر من الجسد 

سيارة الاصطدام الکهربائية 
دون کیخوته 

رژية مضاعفة مزدوجة المستوی 
مر اة 

دینامیات 

اقتصاد الحجم 

محاله 

موسوعیون 

عصر الانوار/ التنویر 


ابستیموفیلیا (عشق مرضي للمعرفة) 
ماهوي 

جمعية إثنولوجية 

أخلاقيات 

تدريبات ارتقائية 

زمان ارتقائي 
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Discursive coordinates 
Disembodied 
Dodgems 

Don quixote 
Double-levelled vision 
Dramaturgies of power 
Dynamics 

Economy of scale 
Emulative 
Encyclopedists 
Enlightenment 
Episteme 

Epistemic 
Epistemophelia 
Essentialist 
Ethnological society 
Ethos 

Evolutionary exercises 


Evolutionary time 


Evolutive time 

Exhibition 

Exhibitionary complex 
Exhibitionary institutions 
Exhibitionary rhetoric of progress 
Exposition 

Expositionary practices 

Fair 

Fantastic 

Femininity 

Ferris wheel 

Festivals 

Fetishism 

Field of associations 

Fiminisation 

Finality 

Fixity of species 

Flaneur 


Forms of power 
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صياغة 

مدرسة فراتكفورت 
جنة عدن 

نظرة/ تحديق 
تحيز جندري 
مجندر 

فضاء مُجندر 

منطق الحكم 
wise.‏ 

إضفاء الطابع الحكومي 
قياس الجاذبية 


معرض کبیر 


Formulation 
Frankfurt School 
Garden of eden 
Gaze 
Gender-bias 
Gendered 


Gendered space 


Governmental logic 


Governmentality 


Governmentalization 


Gravimetric 


Great exhibition 


التطبع» هابیتوس «بنی 4513 من الاستعدادات والتصورات) Habitus‏ 


برجوازية علیا 

آماکن مغايرة 

ثقافة عالية (مقابل الثقافة الشعبیة) 
مذهب تاريخي 

ارخا 


مؤرخن 
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Haute-bourgeoisie 
Hétérotopies 

High culture 
Historicism 
Historicity 


Historicized 


تأريخي 

مجال عمومي تاريخي 

هیجیا (لهة الصحَة عند الاغریق) 
gles‏ بالصور/ بالأيقونوغرافيا 
جماعات متخيّلة 

إمبريالية 

فردنة 

فردانیات 
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Historiographic 


Historical public sphere 


Hygeia 
Iconographic 


Imagined communities 


Imperialism 
Individualisation 
Individualities 
Individuation 
Inherent 
Inscription 
Instrumentally 
Interiorisation 
Internal dynamics 
Intertextual 
Intrinsic 

Iron age 
Itinerary 


Juridico-discursive 


حجرات الفن Kunstkammern‏ 


Machines of progress ئن التقدم‎ 

اقتران/ تعیین Mapping‏ 
معهد الميکانيك Mechanics’ Institute‏ 
Mechanism as‏ 
Mediate big‏ 
وسيط Mediator‏ 
میتاسارد Metanarrator‏ 
عوالم صغرى Micro-worlds‏ 
جناح الملاهي Midway‏ 
صيغة/ جهة الحکم Modality‏ 
حدانة Modernity‏ 
مدارس إشرافية Monitorial schools‏ 


Musée des monuments francais متحف المعالم الأثرية الفرنسية‎ 


السياسة والتوجهات السياسية للمتحف Museum policies and‏ 


politics 
Museum visitor studies دراسات زوار المتاحف‎ 
Museuming متحفة‎ 
Narrativisation سردنه‎ 
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صندوق الممتلکات الوطنية 
المعرض الوطني 


نظام منهج 

آثار العظام 

العصر الحجري القدیم 
بانوبتي / gaits‏ 


National Estate 
National Gallery 
Nationing 
Naturalisation 
Neolithic age 
Notion 

Opacity 

Order 
Osteological 
Paleolithic period 


Panoptic 


بانوبتية SAN)‏ لمشتملیه: المراقبة عبر فضاء مغلق ومقطوع ومراقب من 


كل جوانبه) 


Panopticism 


بانوبتیکون «مشتَمّل: بناء للمراقبة الجماعية یمکن اشتمال داخله 


بنظرة واحدة) 
ae‏ 
تربوي/ بيداغوجي 
بیداغوجیا 

عملیة جزائية 


Panopticon 
Passionless reformer 
Pedagogical 
Pedagogy 

Penal code 


Penal process 
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إصلاحية 
إعمار الماضي 


عهد نقل المدانين (إلى أستراليا) 


رؤية» منظور 


فالانستيري (إحدى المستوطنات التى دعا 


Penitentiary 
Peopling the past 
Performative regimes 


Period of transportation 


(Australia) 
Perspective 


Phalanstery 


الفیلسوف الاشتراكي شارل فورییه إلى إقامتها) 


فینومينولوجي/ ظاهراتي 
شاطیم المرح 


تسییس 
سیاسات الحقيقة 
تعدد النشوء 

ما بعد الحدائوية 
سلطة ومعرفة 
حفظ/ حفاظ 


Phenomenological 
Pleasure beach 
Politicization 
Politics of truth 
Polygenesis 
Postmodernism 
Power and knowledge 
Preservation 
Preservationist 
Process 
Promenade 


Proto-nationalist 
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سياسي بدئي 

ترفیه رشید 

معقولية 

إعادة مفهمة 

ظاهر وباطن 

أنظمة الفضول 

أنظمة المرح 

عصر النهضة 

عاموية تمثيلية 
gone‏ 
جدارة بالااحترام 
استراتیجیات خطابية للسلطة 
سکة أفعوانية 

القاعة المستديرة 
دخول ملكي 

منصّة الا عدام 
جمعیات علمية 
كفافي (مكتفي بذاته) 


Proto-political 

Rational recreations 
Rationalism 

Rationality 

Reconception 

Recto and verso 

Regimes of curiosity 
Regimes of pleasure 
Renaissance 
Representative publicness 
Representativeness 
Respectability 

Rhetorical strategies of power 
Roller coaster 

Rotunda 

Royal entry 

Scaffold 

Scientific societies 


Self-subsistent 
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تطوير الذات Self-development‏ 
حوامل الدلالة (أشياء تحولت من سياق استعمالها الأصلي إلى 


سياق رمزي) Semiophores‏ 
سیمیائی Semiotic‏ 
حيز سيميائي Semiotic chora‏ 
تجمع علاماتي Sign-ensemble‏ 
دلالة Signification‏ 
دال Signifier‏ 
تفرد/ نقطة مفردة Singularity‏ 
نظرية الموقف/ الوضع Situationist theory‏ 
موقفیون Situationists‏ 
بدائل اجتماعية Social alternatives‏ 
نفس Soul‏ 
عاهل Sovereign‏ 
25 أو مَشهد Spectacle‏ 
مواقف قولية Speech situations‏ 
هوس نصب التمائیل Statuomania‏ 
مضمار سباق الحواجز Steeplechase‏ 
غرفة الدرس Studiolo‏ 
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موقف/ وضع الذات 
تراکم تتضيدي 

الامتثال الخاضم للاشراف 
مراقبة 

مرجعیات رمزية 

gly 

تکنولوجیات التقدم 
تزميني 

علم المسوخ والتشوهات 
طوبوغرافیا 


als 


ترنسندنتالي (متعال) 


نمودجي 

منهج نموذجي 

متحف الاستکشاف الشامل 
مذهب الكونية 

قول/ تعبیر/ ملفوظ 
إطلالة 


Subject position 
Superimposition 
Supervised conformity 
Surveillance 

Symbolic references 
Synchronic 
Technologies of progress 
Temporalizing 
Teratology 

Topography 

Totality 

Transcendental 
Transformism 
Typological 

Typological method 
Universal survey museum 
Universalism 

Utterance 


Vantage point 


Verisimilitude الحقيقة (محاكاة الحقیقة)‎ ot 


وا يخ ويغي Whiggish historiography‏ 
آلعاب آفعوانية White knuckle rides‏ 
حجرات التحف Wunderkammerm‏ 
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وأرکیولوجیا ما قبل التاریخ: 
180 


موتمر یوم الحداد: 248 
موراي» دیفید: 22 - 23 
موریس» ولیام: 81 
موس. مارسیل: 389 
شوه شمو نان 204 


مؤسسة كارنيغى: ۰250 278 
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الموسوعیون: 92 

مو لاني» ستیفن: 387 
مونتین: 401 

ميتشل» تيموئي: 389 
المیثاقیون: 153 154 
ميدان الطرف الأغر: 281 
میس» رودني: 281 

میسون» آوتیس: 204 
میشلیه» جول: 347 

میل» جون ستیوارت: 429 
المیل الذهبی فى بلاکبول: 
9 481« 486 - 487 
2 _ 493 

میلر» مایکل: 78 

مینار» بییر : 263 

مینسون, جيفري: 138 - 139 
= ال بت 

نظام الایفاد: 351 

النظام القدیم: ۰141 6147 6189 
7 201 


نوردن» دینیس : 244 

نیتشه» فريدريش: 276 - 2277 
339 

نيد كيلي (فيلم): 322 

=e 

هابرماس» یورغن: 642 

6 - ۰68 71 75 83 _ 84 
هاریسون» توم: 480 504 
507 

هازیلیوس. آرتور: 237 
هانت» جیمس: 395 

هاید بارك باراکس: 6245 6247 
249 _ ۰250 ۰255 ۰276 6304 
321 

هایدن» دولوریس: 115 
هکسلی توماس: 365 - 368( 


404 5 

هنتر» إيان: 389 

هنتر» جون: 421 - 422 
هنترء ولیام: 421 425 
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هوبر - غرینهیل ایلان: 630 
9 1 96 ۰189 202 — ۰203 
4 219 


هوبسباوم إريك: 281 309 
هوثورن. ناثانیال: 239 

هوّس نصب التمائیل: 281 
هوسمان: 127 

هوغدن مارغریت: 401 405 
هولء. کاثرین: 96 

هولاند» بيلي: 486 

هونیغر» کلودیا: 420 

هیجیا (إلهة الصخة عند 
الاغریق): 51 

هیغل» جورج ویلهلم 
فریدریش: 195 

هينسلي» کورتیس: 386 

الهيئة الاسترالية للمئوية الثانية: 
2 437 

te‏ و 

واشتیل إليانور: 448 

والاس» آلفرید: 373 406 


والاس» مایکل: ۰237 ویبر» کیمبرلی: 306 


9 - ۰241 326 ویتلام (رئیس حکومة 
والاك آلان: ۰90 93. 350 آسترالي): 254« 296 299 
والتون جون: 484 304 


والکویتن جودیث: 76 ویست. بوب: 235 
وایت. أ.: ۰71 173 184 ویلیس آن ماري: 454 - 455 
ورد. دکتور: 155 وینر» مارتن: 235 - 236 
الوطننة: 167 ۰295 313( ویویل ولیام: 384 

iB 437 .340 .324 316 - 315‏ 
وليامزبرغ: 28 بوین توم: ود 
ووردزورٹ» وليام: 4 183 


t.me/soramnqraa 
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ملعبة | سر من قرأ 
t.me/soramnqraa‏ 
هذا الکتاب 
ما هى وظيفة المتحف الثقافیة؟ 
وكيف زرب الغاس {iN‏ 
هذا الکتاب يثري فهمنا ويحفزه 
ويتحذاه. إنه يضع المتحف 
فى صلب العلاقات الحديثة 
بين BW‏ والسياسة. ذلك أنه ينبغي 
فهم المتحف العمومي لا بوصفه 
مكانًا للتعليم فحسب وإنّما باعتباره 
إصلاحيّة للسلوك حيث تُقام 
مجموعة من العروض والنشاطات 
الاجتماعية المنظّمة. 
يُلقى الكتاب ضوءًا جديدًا على 
العلاقة بين الأشكال الحديثة للثقافة 
الرسمية والشعبيّة» عبر مناقشة التطور 
التاريخي للمتاحف إلى جانب 
seal‏ انات بوالتمارشن ابر 
إنه يستقصي» عبر دراسات غنيّة 
بالتفاصيل» حالات من بريطانيا 
وأستراليا وأميركا الشمالية لمعرفة 
الكيفية التى نظمت بها المتاحف 
والمعارض في القرنين التاسع عشر 
والعشرين مقتنياتها وزوّارّهاء وصولا 
إلى سياسات المتحف المعاصر 
وتوجهاته السياسيّة. 
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